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EINLEITUNG. 



M letzten Jahrzehnt ist fast eine Dekade von Monographien 
über Fra Giovanni da Fiesole, genannt Angelico, über uns 
gekommen. Eine jede hatte ihre Verdienste, insbesondere 
die von Douglas. Aber ein wirkliches Bild der künstlerischen Ent- 
wicklung und der künstlerischen Persönlichkeit des Meisters zu 
schaffen, konnte keiner gelingen. Denn alle bauten auf schwanken- 
dem Boden. Die Verf. fühlten das auch wohl. Es lag ja nahe genug : 
man konnte doch nicht hoffen, dem Künstler kräftig beizukommen, 
solang man nicht wußte, was denn eigentlich von dem unter seinem 
Namen gehenden Bilderbestand eigenhändige und was Schulerarbeit 
sei. War diese Scheidung nicht mit der größten Gewissenhaftigkeit 
vollzogen, konnte es gar nicht vermieden werden, daß man den 
Meister für Dinge verantwortlich machte, die einer minderwertigen 
Schülerhand zur Last fallen, daß man späte selbständige Arbeiten von 
ehemaligen Schülern in der Frühzeit des Meisters unterbrachte, daß 
man Schülercigenhcitcn zu ganz wesentlichen konstruktiven Elementen 
für die Entwicklung des Meisters machte u. a. m. Von diesen Mög- 
lichkeiten ist denn auch in ausgiebigem Maße Gebrauch gemacht worden. 

Man wird ja sagen können, daß diese Bauten durch die Autorität 
Vasaris gestützt werden. Allein die Verf. wagen es doch selbst nicht, 
sich so ganz zuversichtlich auf diesen einen Pfeiler zu stützen. Und 
sie tun gut daran. Denn die Quelle, aus der Vasari in der Haupt- 
sache sein Wissen über Fra Angelico schöpfte, war dessen Stamm- 
klostcr S. Domenico bei Fiesole, d. h. die späten Ordensgenossen 
des damals schon als «Beatus» verehrten großen Dominikanermalers. 
Was man Vasari da bot, war in der Tat fast mehr ein Heiligenbild 
als ein Künstlerleben. Aber auch als Künstler mußte der Fiesolaner- 
mönch, trotzdem er den größten und künstlerisch ertragreichsten Teil 
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seines Ordenslebens nicht in seinem Mutterkloster zugebracht hatte, 
gleichwohl den Fiesolancrbrüdcm sein Bestes hinterlassen haben. DaC 
die entfernteren Städte, für die der Meister gearbeitet hatte, namentlich 
Rom, nicht halbwegs zu ihrem Rechte kamen, ist verständlich. Aber 
im nahen S. Marco waren denn doch unbestreitbar die allerherrlichsten 
Arbeiten des Meisters, mit denen einfach nichts, was Vasari in Fiesolc 
gezeigt wurde, sich auch nur entfernt vergleichen konnte. Trotzdem 
erscheint bei Vasari als der Gipfelpunkt der Kunst des Meisters die 
Predella des Altarbildes von S. Domenico bei Fiesole (jetzt in London 
und die damals in der gleichen Kirche befindliche Krönung Maria 
(jetzt im Louvre). Es ist erstaunlich, mit welchem Enthusiasmus Vasari 
von diesen beiden Bildern spricht, die, wie wir sehen werden, keinen 
Pinselstrich von des Meisters Hand aufweisen. Vasari sah eben mit 
den nicht ganz reinen Augen der Ordensgenossen des berühmten 
Bruders — zürnen wir ihm nicht, denn wir haben lang genug mit 
den Augen Vasaris gesehen. Dem kritischen Forscher zerrinnt also 
die Autorität Vasaris in Sachen Angclicos unter den Händen. 

Es bleiben somit noch die Urkunden und die Werke selbst. Von 
ersteren sind nur wenige bekannt. Für zwei Fälle (Orvieto und Rom) 
erfahren wir daraus die Namen von Mitarbeitern des Meisters. Art 
und Grad der Mitarbeit ist damit noch nicht bestimmt. Ein andermal 
besitzen wir eine Nachricht über einen Bildvertrag (Linajuoli). Es er- 
scheint darin nur der Meister. Natürlich wissen wirdamit keineswegs, ob 
und in welchem Grade und an welchen Partien der Meister Schülerhände 
zur Arbeit an dem bestellten Werk heranzog. Das hing lediglich von der 
auf giottesker Tradition fußenden Werkstattübung ab. So sind wir doch 
in der Hauptsache auf die Werke selbst verwiesen, d. h. auf Stilkritik. 

Ueber die Intentionen dieser Arbeit ist noch ein Wort zu sagen. 
Ursprünglich war eine große Publikation geplant, die das gesamte 
Beobachtungsmaterial des Verf. umfassen und sämtliche von ihm unter- 
suchten Meister- und Schülerarbeiten in zweckentsprechender Grup- 
pierung und Gegenüberstellung in guten Reproduktionen bringen sollte. 
Zur AusführungJITes Planes fehlten indes die Mittel. Was hier vorliegt, 
ist nur ein knapper Extrakt aus dem Gesamtmaterial und ein paar 
Proben reproduzierter und konfrontierter Meister- und Schülerarbeiten. 1 



> Natürlich war eine ins Einzelne gehende Auseinandersetzung mit der Lite- 
ratur nunmehr ausgeschlossen. Da so ziemlich hei jedem Werk etwas wesentlich 
Neues zu sogen und gegen eine Reihe anderer Meinungen zu vertreten war, h3tte 
das Büchlein um ein Vielfaches an Umfang zunehmen müssen. Der Verf. glaubt 
aber alles geprüft und fremdes Verdienst nicht verkannt zu haben. 



• 
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So stellt die Arbeit in dieser Form erheblich größere Ansprüche an das 
Interesse und den guten Willen der Kritiker, was nun allerdings auch 
wieder sein Gutes hat. Die Kritiker werden so stärker an die Originale 
zurückverwiesen, von deren peinlicher Nachprüfung schließlich doch 
die endgültige Entscheidung abhängt. Oder wenigstens an die Photo- 
graphien, denen freilich gerade in Fragen wie der vorliegenden nach 
vieler Rücksicht nicht zu trauen ist. Indessen ist ihnen auch manches, 
und gewiß mehr als bei anderen mechanischen Reproduktionsarten, 
mit Sicherheit zu entnehmen. Man sollte Uberhaupt die Anforder- 
ungen an den Kritiker nicht zu hoch stellen. Wie viele gäb es denn, 
die ein Buch besprechen könnten, das man eigentlich, um darüber 
sicher urteilen zu können, nochmal machen muß! Jede Beobachtung, 
jeder Gedanke, schließlich auch jede Meinung, die aus dem Interesse 
für den Künstler und die Probleme, die er aufgibt, hervorgeht, muß 
begrüßt werden. Der Verf. hofft denn auch, daß man sich so allmählich 
(mit einem Ruck geht das ja nie) seinen Ergebnissen und seiner Auf- 
fassung des Meisters nähern wird. 

Den Direktoren der verschiedenen Sammlungen, voraus derer in 
Florenz und London, besonders aber dem hilfsbereiten Sottoprefetto 
dei Palazzi Apostolici Möns. Luigi Misciatelti und dem liebenswürdigen 
Bibliothekar der Royal Library in Windsor Castle Mr. John W. 
Fortescue sei für bereitwilliges Entgegenkommen verbindlicher Dank 
gesagt. Ebenso fühlt sich der Verf. seihen Lehrern, den Professoren 
Berthold Riehl und Karl Voll für das freundliche Interesse, das sie 
an dieser Arbeit nahmen, zu herzlichem Dank verpflichtet. 



I. PERIODE. CORTONA UND DIE ERSTE FIESOLEZEIT 

(1415—1432). 



a ' E Werke aus des Meisters erster Zeit, deren Vasari eine An- 

u ImJ! za ^ au ^ unrt i s ' nt ^ verloren gegangen. Die erste Arbeit seiner 
jL^ffi] Hand begegnet unsinderPredellamitderDarstel- 
lungdesMarienlebcns in Cortona. Das letzte Stück derselben, 
eine Erscheinung Maria, ist mit Marchese trotz Supino als evident spätere 
Anfügung zu erachten. Es gemahnt an die Fürbittszene im einen 
(Nr. 61) der zwei Franziskusbilder im Kaiser Friedrich-Museum zu 
Berlin. Allein auch das erste Stück mit der Geburt Maria war, nach 
Stil und Art der Anfügung zu schließen, ursprünglich nicht zugehörig. 

Das hervorragendste Stück der Predella ist die Heimsuchung. Es 
ist noch viel von giotteskem Charakter darin. Auch ist die Model- 
lierung, wenn sie auch in ihren weichen Uebergängen schon echt an- 
gelesk ist, doch noch erheblich flacher als in allen anderen Werken 
des Meisters. Aber der neue Geist tritt bereits hier auf das über- 
raschendste hervor. In diesen Figuren ist nichts mehr von dem mehr 
oder weniger vagen, allgemeinen oder nur äußerlich individuellen Aus- 
druck des Mittelalters. Jede lebt ihr eigenes persönliches Leben, das 
sicher und unmittelbar im individuellen Ich der Einzelperson wurzelt. 
Das ist eine der allergrößten Umwälzungen der neuen Malerei. 

Ein ebenso neues und wichtiges Element ist das Erfühlen des 
körperlichen Lebens. Der Kontur vom Kinn zur Halsgrubc der Jung- 
frau ist von einer unvergleichlich feinen und lebenswarmen Empfin- 
dung. Bei Masaccio findet sich ähnliches nicht. Das Verständnis für 
die Hand (der hl. Elisabeth) und das Handgelenk (der alten Begleiterin) 
ist trefflich. Die nachlässig leichte Stellung der halb gleichgültig, halb 
neugierig am Pfosten lehnenden Dienerin ist vorzüglich herausgebracht. 
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Das Haar der Jungfrau ist mit einem Verständnis für das Stoffliche 
gemacht, das damals nur Angelico besaß. Der lose Fall des Kopf- 
tuches der Begleiterin ist mit feinem Gefühl erlauscht. Eine der aller- 
bcdcutungsvollsten Neuerungen ist die mehr malerische Behandlung bei 
gewissen Partien, namentlich der Augenpartie (der Begleiterin). Die 
Farben sind" von einer so reinen Klarheit, einer so wohltuenden 
Leuchtkraft, von einer so hellen Morgenfrischc und einer so edlen 
Zusammenstimmung, daß selbst die Feinheit des Kolorits in Lorenzo 
xMonacos Verkündigung in S. Trinita dagegen verschwindet. Nur das 
starke Rot des Gewandes der jungen Dienerin fällt etwas heraus. 

Das ausgezeichnetste in farbiger Hinsicht bietet die übrigens auch 
von hervorragendem Raumgefühl zeugende Landschaft mit ihren leisen 
unmerklichen Uebergüngen vom dunklen Braun des Hohlwegs bis 
zum weißlichen Grau des Horizontes. Man kann hier zum ersten 
Mal von einer malerischen GesamtaulTassung der Landschaft sprechen. 
Sehr bemerkenswert ist die weiche Behandlung der in der Ferne 
zu verschwimmen scheinenden Konturen. Die Patina der Zeit trug 
zur Verstärkung dieser Wirkung bei, erklärt diese aber keineswegs 
allein. Wir haben es vielmehr mit einem koloristischen Neuerer zu 
tun, wie wir des weiteren noch sehen werden. Zugleich liegt hier die 
erste nachweisbare Landschaft vor, die ein bestimmtes Stück wirk- 
licher Natur (den Trasimenersce mit seinen Ufern, von Cortona aus 
gesehen) darstellt. Die Landschaft kann nur im Angesicht der Natur 
so gemalt sein. Bei dem immerhin noch frühen und jugendlichen Hin- 
druck des Ganzen wird man die Predella noch in die Cortoneser 
Exilszeit, etwa 1416 verlegen dürfen. Fra Angelico war damals dem 
Dreißiger nahe. 

Von diesem prächtigen Stück weg werfe man einen Blick auf die 
Darstellung im Tempel. Wer die Madonna hier mit den Figuren der 
Heimsuchung vergleicht, kann keinen Augenblick zweifeln, daß in 
ersterer noch eine andere Hand tätig gewesen sei. Vor allem ist die 
Haltung der Arme und Bildung der Hände so wenig verständnisvoll, 
daß der Maler der Heimsuchung dafür nicht verantwortlich zu machen 
ist. Aber auch andere Dinge, wie Ausdruck, Bildung von Auge und 
Mund, die Faltengcbung weisen auf Mitarbeit eines Schülers, die sich 
übrigens auf sämtliche Stücke, die Heimsuchung in Figuren und 
Landschaft (nicht im Gebäude mit Bäumen) ausgenommen, erstreckt. 
Auch für ein wenig fein sehendes Auge zwingend ist der Unterschied 
im Kolorit der Heimsuchung und der übrigen Teile. Diese weisen 
eine giottesk miniaturenmäßige Neigung zu bunten Farben, zu starker 



Abfärbung des belichteten Teils (z. B. dunkelgrün im Licht hellgelb) 
und zu den kindlichen Effekten der Zierate auf. 1 — Bei der Aus- 
fuhrung der Bilder der Predella wirkte natürlich der Pinsel des 
Meisters mit, wie auch die Zeichnungen in der Hauptsache (s. z. B. Ab- 
weichungen in der Madonna der Darstellung Jesu) von seiner Hand sind. 

Einige Jahre mag von der Marienpredella dasReliquiar mit 
der Anbetung der Könige in S. Marco abstehen. Die Kom- 
position ist geschlossener, der Schauplatz der Szene tiefer, die Typen 
sind charakteristischer, die Figuren besser herausgearbeitet und be- 
engen sich gegenseitig nicht, die Gesten des Kindes sind freier, das 
Tun und Treiben des Trosses ist frischer, lebhafter als in der gleichen 
Darstellung der Predella. Doch hat auch hier der Meister nach 
Herausarbeitung der Gestalten die weitere Ausführung einem Schüler 
überlassen. — Die Haltung der Jungfrau in der Verkündigung 
desselben Reliquiars ist bereits sehr frei und biegsam ; in der Gewan- 
dung zeigt sich der außerordentliche Sinn des Meisters für Fluß und 
Rhythmus der Linie schon hoch ausgebildet. Aber er hat niemals 
schlitzförmige Augen gebildet, wie sie die Jungfrau aufweist, hat nie 
ein so unfeines und wenig stoffliches Haar gemalt, wie es Jungfrau 
und Engel haben, hat nie einen so unbelebten und rauhen Kontur 
gezeichnet, wie ihn der Hals des Engels zeigt. Man vgl. die Figuren 
der Heimsuchung. 

Ein zweites Reliquiar mit der freilich übermalten Krönung 
Maria, gleichfalls in S. Marco, ist beträchtlich minderwertiger. 
Die stumpfen, derben FigÜrchcn der unteren Partie in ihrer geschmack- 
losen Aneinanderhäufung haben, wie schon Cartier und nun wieder 
Douglas erkannte, mit Angelico nichts zu tun; etwas mehr (der 
Zeichnung nach) die obere Partie und die Figürchen der Rahmenbasis. 

Viel interessanter ist das in der Sammlung Gardner zu Boston 
befindliche Reliquiar mit der Himmelfahrt Maria, das 
ich leider nicht im Original kenne. Die Darstellung des Aufwärts- 
schwebens ist auf den ersten Wurf gelungen. Der Künstler erzeugt 
wirklich den Eindruck, daß die ganze Wolkcnschicht mit Maria und 
den Engeln sich feierlich langsam, aber unaufhaltsam emporhebt. 
Ebenso spielend bewältigt er die Aufgabe, die leichte, graziöse, selbst- 



> Auf diese Schulermanier gründet sich z. T. die fast allgemein rezipierte 
Fubcl (Beisscl macht eine glückliche Ausnahme) von dem Miniaturisten Angelico, 
die bei der Konstruktion seiner künstlerischen Entwicklung eine so verhängnis- 
volle Rolle spielt. Angelico war von Anfang an Wand- und Tafelmaler, nie Minia- 
turist. Es gibt auch kein Buch, das er illuminiert hätte. 
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sichere Bewegung darzustellen. Engel, die sich so leicht in den Hüf- 
ten wiegen, die Arme mit so vornehmer Lässigkeit bewegen, die 
Kopfhaltung so frei der Gesamtbewegung anpassen, sind vor Angelico 
nicht einmal versucht worden. Gleichwohl ist hier noch die Bewegung 
der Beine durch die Gewandung eher verhüllt als geoffenbart. Mit 
anderen Problemen ringt der Künstler härter. Trotz kühnen Ansatzes 
gelingt es ihm noch nicht, die Engclrcigcn raumvoll in die Tiefe zu 
komponieren. 

Doch weist auch hier vieles auf Mitwirkung einer allerdings wohl 
anderen Schülerhand bei der Ausführung. Es scheint, daß ihr neben 
dem Mangel eines sicheren persönlichen Ausdrucks eine gewisse Härte 
und Glätte der Behandlung eigen war. — Es war indes noch ein 
zweiter Schüler mit einer resoluteren und derberen Hand an dem 
Reliquiar tätig. Von diesem ist der Christus oben und die Dormitio 
unten ausgeführt. Derselben Hand gehört auch die Dormitio der 
Uffizien an, das Sposalizio ebenda wohl nur dem Entwurf und 
der Anlage nach ; die letzte koloristische Behandlung ist gewiß von 
einer anderen Hand. 

Das letzte Reliquiar mit der Madonna della Stella in S. 
Marco offenbart eine neue Seite in Angelicos Künstlerwesen : sein 
außerordentliches Stilgefühl. Das Problem der geschlossenen Zusam- 
menfügung der stehenden Mutter mit dem sich anschmiegenden Kind 
auf dem Arm ist hier in einer fast monumentalen Weise, und dabei 
doch von innen heraus, vom Mutter- und Kindeswesen aus gelöst. 
Die einfach große Gewandbehandlung tut das ihre dazu. Seit Giotto 
ist kein Maler mit ähnlichem Stilgefühl erstanden. — Die Freude ist 
indessen keine ungemischte. Die rechte Hand der Madonna, die gräß- 
lich absticht von der der hl. Elisabeth in der Heimsuchung, die ge- 
quetschte Gewandmasse des Körpers des Kindes, der Schnitt der Nase, 
der flache Lidbogen, der konturlose Mund, der mittelalterlich allge- 
meine Ausdruck bei der Madonna sind für den Maler der Heimsuchung 
schlechthin unmöglich. Es ist auch der Marienkopftypus unangelcsk. 
Er deckt sich mit dem der Jungfrau in der Assumptio. Es ist offen- 
bar dieselbe Schulerhand hier wie dort. Auch die Engel, die mit 
Ausnahme der zwei Handorgelspieler mit ihrem großen Rhythmus, 
vom Meister kaum flüchtig skizziert sind, setzen die der Himmelfahrt 
voraus. Die dortigen Faltenmotive sind hier schülerhaft übertrieben. 
Die drei sehr trocken ausgeführten Heiligen der Rahmenbasis sind 
von der Schülerhand. 

Die vier Reliquiare sind eine Gefälligkcitsarbcit für einen guten 



Bekannten des Meisters, Fra Giov. Masi (f 1430) in S. Maria Novclla 
in Florenz. Sic brauchen also nicht rasch nacheinander entstanden 
zu sein. Man mag sie vielleicht zwischen 1420 und 1415 setzen. 
Jedenfalls wurden sie in Fiesole, wo der Meister 1418— 1435 lebte, 
gearbeitet. Der Marienpredclla am nächsten steht das Anbetungsrcli- 
quiar, das späteste ist das mit der Madonna della Stella. 

Im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin befindet sich ein letz- 
tes Gericht des Meisters, das man gewöhnlich in seine römische 
Zeit (um 1450) verlegt. Es gehört aber in die Nähe des Rcliquiars 
mit der Himmelfahrt Maria und vor die Krönung der Uffizien. In 
letzterer ist es gelungen, die alle Glieder rhythmisch erfassende Tanz- 
bewegung durch das Gewand hindurch voll zu manifestieren. In dem 
Gerichtsbild (links) ist die leichte Schreitbewegung in der unteren Glieder- 
partie durch die Gewandfüllc ebenso verdeckt wie in der Himmelfahrt. 
Auch sonst ist die Verwandtschaft mit dem Rcliquiar groß. Doch zeigt 
sich allenthalben ein großer, aber konsequenter Fortschritt, der das 
Gerichtsbild vom Rcliquiar immerhin um mehrere Jahre entfernt. 

Vor allem ist das Bcwcgungsproblem noch herrlicher gelöst. So 
etwas von leichter, freier, geschmeidiger Biegsamkeit und graziöser 
Bewegung wie in dem Engel, der mit einer hinreißend schönen 
Drehung in echt frauenhaft vornehm lässig einladender Weise die 
Hand dem Bischof entgegenstreckt, sucht man bei Botticclli vergebens. 
Die freie, lockere Anordnung des Reigens und der aufsteigenden 
Gruppen, das Wandeln auf dem Wolkensteg, das begierige Auslugen 
der Heiligen oben nach ihren aufsteigenden Ordensgenossen offenbaren 
eine persönlich arbeitende Erfindungskraft, wie sie eben erst die Früh- 
renaissance entwickelt hat. Wie anders ist nun auch die Auffassung 
der traditionellen Höllcnszcnen ! Welche Körperlichkeit und welche 
wilde Kraft ist in der Ringerszene der Iracundi ! Welche momentane 
Energie steckt in der dolchbewehrtcn Faust des Teufels unten ! Wir 
wissen, er stößt in der nächsten Sekunde zu. Eine so prächtige Figur 
wie der Oberteufel ganz oben, der mit breit aufgestützten Armen mit 
schon gut verkürztem Kopf über die Fclsenwand in die unteren 
Schächte sieht, ob denn auch nicht gefeiert werde, konnte nur einer 
völlig frei, ja souverän arbeitenden Phantasie entspringen. Aus dem 
wüsten Ungeheuer Satans im Campo Santo ist eine interessante, stark 
vermenschlichte Gestalt geworden, die mit polyphemartigem Behagen 
die drei Mcnschlcin hinunterschlingt. Unleugbar verfügte der Frate 
über eine ganz kräftige Dosis von Humor. Bemerkenswert ist die 
auch anderwärts hervorgehobene respektable Kenntnis des Aktes. 
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Ucber all diesen neuen Elementen darf indes das Altertümliche 
gerade an diesem Bild nicht übersehen werden : die Mandorla um den 
Richter, die staffclförmig übereinander geordneten Reihen der Beisitzer; 
eine stark archaisch angedeutete Engclgruppc. Die beabsichtigte Ge- 
samtbewegung bei den Verdammten und z. T. auch bei den Seligen 
wird gehemmt durch die altertümliche Zerlegung des Ganzen in ein- 
zelne Gruppen. Es gelingt dem Meister auch nicht, die gewünschte 
Raumtiefe zu erreichen. In die reife Zeit des Meisters gehört also das 
Bild sicher nicht. Schon die Krönung der Uffizicn ist dem Berliner 
Gericht an Raumgefühl, Tiefenkomposition, lockerer Gruppierung und 
in der Darstellung der Bewegung fraglos überlegen. 

Doch zeigt ein Vergleich mit der zweifellos eigenhändigen und 
früheren Heimsuchung, daß der Meister das Bild nicht völlig von 
Anfang zu Ende gemalt haben kann. Nicht nur Einzelheiten, wie 
Bildung von Augen, Händen, Haaren usw., sondern auch der Aus- 
druck und das Kolorit weisen, besonders im mittleren und rechten Teil, 
unverkennbare Abweichungen von der Art der Heimsuchung auf, die 
sich durch die stellenweise allerdings vorhandene Uebermalung nicht 
genügend erklären lassen. Gleichwohl ist das Berliner Gericht das 
einzige Bild außerhalb Italiens, an dem sich der wirkliche Charakter 
von Angelicos Kunst einigermaßen studieren läßt. Diese Auffassung 
wird sich wohl auch kaum ändern, wenn das nach Douglas ganz ähn- 
liche letzte Gericht zu Lconforte in Sizilien einmal von der Oelüber- 
malung befreit ist. Es ist indes dringend zu wünschen, daß dies ge- 
schieht. 

Vor das Berliner Gericht, das wir wohl zwischen 1428 und 1430 
ansetzen dürfen, muß, wenn nicht alles trügt (die Restauration er- 
schwert das Urteil etwas), ein Crucifixus im alten Kapitelsaal des 
Klosters in Ficsole gesetzt werden. Als einzige Wandmalerei dieser 
Periode ist das Bild von großer Bedeutung. Es offenbart eine hervor- 
ragende Beherrschung der a Freskotechnik». (Der Ausdruck ist für jene 
Zeit nicht ganz korrekt.) Mit der in S. Marco geübten kann sie freilich 
noch nicht konkurrieren. Auch ist die Modellierung von Gesicht und 
Körper ganz beträchtlich weniger ausgebildet. Die Körperverhältnisse 
(siehe besonders Arme, Oberkörper, Unterleib, Hüfte) sind um ein 
Gutes weniger korrekt als im Gekreuzigten des Kreuzgangs von S. 
Marco. Aber schon ist eine ungemein zarte Belebung in jedem Kontur. 
Das Grün der Dornenkrone gibt einen wundersam fein empfundenen 
Reiz in die koloristische Auffassung des Hauptes des Herrn. Noch 
herrlicher ist die persönliche Auflassung des Heilands. Eine so könig- 
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liehe Erbarmung, ein so göttliches Verzeihen, eine so unendlich mild 
siegende Ergebung ist nur von Angelico in den Gekreuzigten gelegt 
worden. Und auch er konnte dies nur aus dem neuen Prinzip der 
tiefpersönlichen Auffassung heraus. Das Bild ist von Tumiati eher zu 
wenig als zu viel gelobt worden. Ich halte es trotz aller seiner ana- 
tomischen Mängel und seiner nicht voll entwickelten Technik für die 
edelste und herrlichste Darstellung des Gekreuzigten, die es Uberhaupt 
gibt. Es ist ein zweifellos voll eigenhändiges Werk des Meisters und 
der künstlerische Geist der Heimsuchung, aber auch deren Technik ist 
ganz, nur in höherer Entwicklung in ihm. Sein Wert ist unschätzbar. 

Dagegen wurde die aus dem Speisesaal stammende jetzt im 
Louvrc befindliche Kreuzigung mit Maria, Johannes, Dominikus, 
wohl um Zehntausende zu teuer bezahlt. Sic ist eine Schülcrarbcit. 
Möglich, daß eine Skizze des Meisters zugrunde liegt. Sein Pinsel hatte 
nichts damit zu tun. Sie ist auch nach unwiderleglichem Ausweis der 
Farben erst nach der S. Marcozeit entstanden. 

Offenbar spater als der Crucifixus in Ficsolc ist die Predella 
mit der Geschichte des hl. Dominikus in Cortona. Sie war 
ursprünglich nicht für das ebenda befindliche Altarbild gemacht. Denn 
1. würde sonst der hl. Dominikus auch im Hauptbild erscheinen; 2. 
sind die zwischen die Szenen eingeschobenen Einzclfiguren von einer 
evident späteren Hand; 3. steht unser Gradino der Maricnprcdclla und 
den Reliquiaren stilistisch bedeutend näher als das Altarbild. 

Von den sechs Szenen sind nur die letzten zwei vom Meister selbst 
entworfen und unter seiner Leitung und Beihilfe von dem Schüler 
der Marienprcdella ausgeführt. Dieser gegenüber ist der Fortschritt in 
der Komposition ganz bedeutend. Das Gefühl für Betonung der Haupt- 
sache vor den Nebendingen, für regelmäßigen Aufbau, für stilvolle 
Geschlossenheit der Szene ist überraschend gewachsen. Im Tod des 
hl. Dominikus erscheint die wohltuend gleichmäßige formale Entwick- 
lung von der Mitte nach rechts und links nur als der selbstverständ- 
liche Rahmen für das nach den Seiten zu immer kräftigere Anschwellen 
des Schmerzes, der sich in der Mitte wortlos über den Toten beugt. 
Was für ein Fortschritt über Giottos Tod des hl. Franz hinaus! Wie 
käme das erst zum Bewußtsein, wenn Angclicos Pinsel allein hier ge- 
waltet hätte ! 

Dies ist zwar nicht ganz, aber fast ganz nur im hl. Franz der Be- 
gegnung der Fall. Der Heilige ist hier nicht mehr der mittelalterliche 
fromme Mann, sondern ein tiefernster, in sich geschlossener, zielbewußter 
Florentiner der neuen Zeit geworden. Die Bildung des Ausdrucks ist 
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bestimmt und sicher ; der Mund ist von einer unvergleichlichen seelischen 
Ausdrucksfähigkeit. Der Bartanflug ist mit vorzüglicher Stofflichkeit 
gegeben, ebenso der dicke filzartige Habit. Wie der kräftige Hals hier 
den Kopf trägt und mit ihm zusammenwächst, verrät eine ganz her- 
vorragende organische Auffassung des Körpers. Die Hand des Domi- 
nikus erinnert sehr an die der Elisabeth der Heimsuchung. Vor diesem 
Franziskus kann nichts in der Predella als eigenhändige Arbeit des 
Meisters bestehen. Doch ist viel von ihr auch am hl. Dominikus. 

In die Fiesole-Periode setzt man allgemein das große letzte 
Gericht in der Akademie zu Florenz. Allein es ist gar nichts 
daran vom Meister. Nicht einmal eine Skizze seiner Hand lag vor. 
Zum Erweis für diese «kühn» scheinende Behauptung mögen hier nur 
folgende Feststellungen dienen. 

Die Komposition ist im Kernpunkt verfehlt. Der Weltenrichter 
hat nicht die beherrschende Stellung des Berliner Gerichts, sondern wird 
durch die Engelreihen der Mandorla gleichsam isoliert und so ist der 
Nerv der dramatischen Handlung zerschnitten. Die Geste Christi ist 
direkt impotent. Mit dem Christustypus des Fiesole-Frcskos hat er 
nicht die leiseste Verwandtschaft. Sein Gesicht ist flach, sein Ausdruck 
vag. Die Engel des Paradieses sind ein total anderer Typus als die 
schlanken graziösen Gestalten des Meisters im Himmelfahrtsreliquiar, 
im Berliner Gericht, in der Krönung der Uffizien, in S. Marco. Sic 
haben keinen Platz in dieser konsequenten Entwicklungsreihe, die im 
Grunde schon mit den jugendlichen Gestalten der Heimsuchung be- 
ginnt. Die leichte, natürlich graziöse Bewegung fehlt hier völlig. Wo 
sie, wie beim hüpfenden Reigenführer versucht wird, mißlingt sie 
durchaus. Die Faltcngcbung ist stumpf und schematisch. Die Model- 
lierung der Gesichter und Hälse ist glatt und hart. Der Ausdruck 
entbehrt überall der natürlichen Innerlichkeit des Meisters. Die Hände 
sind alle schlecht und miniaturenhaft. Eine starke Trockenheit ist die 
Signatur des Ganzen. Die Figuren der Apostel haben nicht das ge- 
ringste gemein mit dem hl. Franz der Dominikuspredella. Das Reigen - 
motiv ist nicht die Erfindung des Schülers, sondern dem Berliner 
Gericht entlehnt wie manches andere. Daß das Gericht in Florenz 
später ist, ergibt sich schon aus der richtigeren Perspektive des Gräber- 
feldes und dem freieren Platzhabcn der Figuren. Wir haben hier die 
selbständige Arbeit eines Schülers, der vom Meister fleißig gelernt hat 
und mit dessen Typen und Motiven wirtschaftet. 

Dieser Schüler ist identisch mit dem, der im Reliquiar der Him- 
melfahrt und der Madonna dclla Stella tätig war. Der unangeleske 
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Madonnentypus von da kehrt in Maria neben der Mandorla des Rich- 
ters wieder. Die Engel um diese Mandorla haben die größte Achnlich- 
keit mit denen der Madonna della Stella. Dies genüge. 

Es muß jedoch auf der Seite der Verdammten noch eine andre 
beträchtlich derbere und gröbere Hand mitgewirkt haben, die sich auch 
durch eine Neigung zu doppelten Drehungen, kühnen Verkürzungen, 
zu charakteristischerer Kopfbildung und stärkere Modellierung nament- 
lich der Rückenpartie kennzeichnet. Dazu kommt die Vorliebe für 
grelle Farben, besonderes Gelb und Rot, die von der bedeutend feineren, 
aber etwas faden Art des sonstigen natürlich auch völlig unangclcskcn 
Kolorits sich stark abheben. Die Qualszenen in der Hölle schließen 
sich eng an die mittelalterlichen des Campo Santo, nicht an die des 
Berliner Gerichts an, bei dessen Ausführung dieser zweite Schüler 
offenbar noch nicht in der Werkstatt des Meisters war. 

Ueber die Entstchungszeit läßt sich soviel mit Bestimmtheit sagen : 
das Gericht der Akademie setzt das in Berlin voraus, fällt aber vor 
das Gericht der Annunziatatafeln. Es entstand also ungefähr zwischen 
i43o und 1437. Doch wird ihm die Krönung der Uffizien, die wir 
anfangs der dreißiger Jahre setzen dürfen, vorausgehen. 

Diese Krönung der Uffizien ist nun ein Wunderwerk des 
Meisters in Komposition und Bewegung. Es ist ein unendlicher Wohl- 
laut von Geschmack, vornehmster Eleganz, hinreißender Größe darin. 
Masaccio erscheint wie ein schwerfälliger Riese gegenüber diesem sieg- 
haften Jubel von leichtester, freiester, bezauberndster Bewegung. Nie- 
mals stand bei Masaccio eine Figur zugleich so sicher auf dem Boden 
wie der Engel vorn rechts bei der Krönung und dabei doch von der 
Energie durchströmt, im nächsten Moment sich in wirbelndem Tanze 
zu drehen. Ein solches Maß körperlicher Elastizität ist trotz der kräf- 
tigeren Körperlichkeit der Formen weder bei Filippo Lippi, noch bei 
Botticclli, noch bei Raffael anzutreffen. 

Die Krönungsfeierlichkeit vollzieht sich in der Luft. Angclico 
schafft eine Komposition, wie sie nur für diese Situation paßt : leicht, 
frei, ätherisch, raumfroh. Die stilvolle Regelmäßigkeit der Anlage ver- 
bindet sich mit der größten natürlichen Freiheit. Die Tiefenkomposition, 
wie sie der Meister im Himmelfahrtsreliquiar und im Berliner Gericht 
noch ohne rechten Erfolg versucht hatte, gelingt ihm hier in einer zwar 
nicht schlechthin befriedigenden, aber doch für die Zeit ganz über- 
raschenden Weise. Wie zwingend wird z. B. das Auge veranlaßt, den 
großen freien Abstand zwischen den unten raumbildend vorgeschobenen 
Engeln und den vortretenden Engclgruppen in der Tiefe abzumessen. 
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Und wie wenig beengt in diesem Kopf an Kopf stehenden Engelheer 
einer den anderen! Ganz prächtig und echt angelesk ist das Motiv 
der so frei und doch in ebenmäßiger Entsprechung in die Lüfte ragen- 
den und sich kreuzenden Posaunen mit ihrer das Ganze zusammen- 
fassenden und zugleich lockernden Wirkung. Aehnlich wirkt der fein- 
strahlige Goldgrund. 

Es ist jedoch unendlich zu bedauern, daß der Meister den Haupt- 
teil der Ausführung Schülerhänden übertragen hat. Man wird sich 
gegen diese Erkenntnis sträuben, aber nicht lange. Es ist zu evident, 
daß der Maler der Heimsuchung, des Christus in Fiesolc, des Fran- 
ziskus der Dominikuspredella die Gestalten Christi und Mariä sowie 
sämtlicher Heiligen nicht gemalt haben kann. Dieser manchmal fast 
blöde, immer (besonders rechts) etwas verzwickte, nie unmittelbar per- 
sönliche Ausdruck, diese hart und eckig modellierten Köpfe, diese 
vollendete Leblosigkeit des Konturs, diese absolute Trockenheit und 
schematische Art der Haarbchandlung, diese Härte in der Faltcngebung 
ist bei Angelico einfach undenkbar. Die Zeichnung stammt natürlich 
von ihm, auch hat er die Engelgruppen stark herausgearbeitet, die 
letzte Ausführung aber auch hier dem Schüler, freilich unter seiner 
Leitung, anvertraut. Dieser Schüler ist nun, wie nicht nur die ganze 
Malweise, sondern auch ganz singulare, auch technische Eigenheiten 
(z. B. die Hand der hl. Agnes, der flache, scharfe, schwarze Oberlid- 
rand, die groben braunen Striche der Haarwellung etc.) bekunden, mit 
dem Hauptmaler des großen Gerichtes der Akademie identisch. Doch 
fiel die erste eigenwillige Herausarbeitung der Heiligen, besonders 
rechts, nicht dem feineren Gerichtsmaler, sondern einem anderen 
Schüler Angelicos zu, der aber nicht mit dem Maler der Verdammten 
des Gerichts, eher vielleicht mit dem der Dormitio in den Uffizien 
identisch ist. Darauf kann hier nicht weiter eingegangen werden. 

Wir kommen zur Predella in der Nationalgalerie zu 
London, die man nach Vasari allgemein für ein bedeutendes Werk 
des Meisters hält. Tatsächlich findet sich keine Spur von Angelicos 
Zeichnung oder Pinsel in dieser fünfteiligen Verherrlichung des Auf- 
erstandenen. Das Bild ist mit der einfachen Tatsache gerichtet, daß es 
unbedingt nach der Krönung der Uffizien entstanden sein muß. In 
dieser ist kein Kopf, der sich in der starken, runden, plastischen Hcr- 
ausarbeitung auch nur entfernt mit einem der Dominikanerköpfe der 
Seitenteile der Predella messen könnte. In dieser liegt also ein ganz 
entschiedener und greifbarer t ec Ii n i sch er Fortschritt gegenüber der 
Krönung vor. Diese geht somit der Predella voraus. Nun ist es klar, 
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daß der Maler hier wie dort sich das Problem einer kreisförmigen 
Tiefenkomposition stellt. In der Krönung ist eine für jene Zeit ganz 
hervorragende Lösung gefunden, in der Predella ist kaum ein Ansatz 
dazu vorhanden. Deren Maler arbeitet noch mit der direkt staffeiför- 
migen Uebereinanderordnung; es gelingt ihm damit trotz sichtlichen 
Bestrebens nicht, in die Tiefe zu dringen. Nun wird kein Kunsthisto- 
riker die Behauptung wagen, der Meister sei nach jener zweifellos 
großartigen Leistung der Krönung in die kindlich ungeschickte Kunst- 
weise einer verflossenen Zeit zurückgesunken. Die Sache liegt vielmehr 
so, daß der Schüler das Kompositionsmotiv der Krönung auf sein 
Thema übertragen wollte, ohne der Aufgabe entfernt gewachsen zu 
sein. Einen Beweis dafür bilden die beiden unten in die Tiefe ge- 
stellten Engel, die eine Variante desselben Motivs der Krönung sind 
(vgl. auch die Madonna della Stella). 

Auch sonst war die Krönung für die Predella in manchem maß- 
gebend. So für die tanzenden Engel, denen indes das eigentlich Künst- 
lerische, das Gefühl selbstsicherer Lebensenergie, völlig abgeht. Die Ge- 
wandbehandlung bei den Engeln besteht fast nur in einer schemati- 
sierten ständigen Wiederholung des herrlichen Motivs vom Engel rechts 
bei der Krönungsszene. Ueberhaupt ist es eine andere Menschenwelt, 
die sich im Kopf Angelicos und in dem des Predellenmalers formt. Wo 
sind denn hier die schlanken elastischen Gestalten mit ihrem vorneh- 
men Wesen und ihrer vollendeten Eleganz in Haltung und Bewegung? 
Wo ist der so durchaus persönliche angelcske Ausdruck, wo der em- 
pfindungsvollc Kontur, wo die malerische Behandlung der Augenpartie, 
der Haare, des Bartes, wo auch nur eine verständnisvoll gebildete 
Hand, wo die frische leuchtende Farbe der Heimsuchung ? Denn auch 
die Farbe ist hier unangelesk. Der gerühmte feine, aber etwas fade 
Ton macht bei Wegnahme des Glases einer überraschenden Trocken- 
heit Platz. Das Bild hat sichtlich einmal durch zu starke Reinigung 
gelitten. Das originale Kolorit wird dem des großen Gerichtes in Flo- 
renz sehr ähnlich gewesen sein. 

Das ist nun nicht weiter verwunderlich. Denn der Maler der 
Predella kann nicht wohl ein anderer sein als der des Gerichts, der 
zugleich auch mit der letzten Hand der Krönung identisch ist. Man 
vergleiche Christus- und Madonnentypus in Predella und Gericht, 
Uberall aber die glatte kalte Modellierung, die ganz kuriose Bildung 
der Hände (s. die hl. Agnes der Krönung), die trockene Bildung des 
Haares, die leblosen Konturen, die scharfen schwarzen Lidbogen usw. 
Nur muß die Predella erheblich später sein, da die Technik und 
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eigne Manier des Schülers hier schon zur festen Routine ausgebildet 
vorliegt. 

Daß man die völlig unangeleske Ander Predella allgemein verkannt 
hat, verwundert weniger als die ebenso allgemeine Behauptung, es sei 
das zugehörige Altarbild in Ficsolcso übermalt, daß man sich 
am besten des Urteils enthalte. In Wirklichkeit verhält sich die 
Sacheso : Total verändert wurde von Lorenzo di Crcdi nur der Hinter- 
grund. Die beiden Heiligen rechts sind von seinem Pinsel soviel wie un- 
berührt, die Heiligen links und die Madonna mit Engeln sind allerdings 
nicht ganz so intakt, aber in allem Wesentlichen treu erhalten. Das 
ergibt sich nicht nur aus dem Erhaltungsbefund, sondern evident dar- 
aus, daß der Charakter dieser Malerei völlig identisch ist mit dem der 
Predella. Das bedarf eigentlich nur eines vergleichenden Blickes, keines 
Beweises. Man erkennt ja ohne weiteres, daß der Typus der Madonna 
derselbe ist wie im Gradino, im Gericht der Akademie, in der Ma- 
donna della Stella. Die Engel entsprechen genau denen des Mittel- 
stückes der Predella. In dieser kehren die vergrößerten Miniaturen 
der Heiligen des Hauptbildes mit all ihren Eigentümlichkeiten wieder. 
Man müßte mit Blindheit geschlagen sein, wollte, man diesen Tatbe- 
stand dauernd verkennen. Schließlieh hälfe nur noch das Mittel, die 
Predellen figuren in gleicher Größe zu projizieren. Denn bei den ver- 
größerten Figuren des Hauptbildes hat man ja den unangelesken 
Charakter glücklich erkannt. Das war der Grund, warum man von 
totaler Ucbermalung sprach. Im übrigen ist auch der Umstand nir- 
gends berücksichtigt, daß der Meister erst nach 1437 (Perugiaaltar) 
von der abgeteilten Altartafcl zur ungeteilten Renaissancetafel Uber- 
ging. Niemand wird es aber wagen, die ungeteilte Fiesoletafel, so- 
fern man sie für eigenhändig hält, in die S. Marcozeit zu versetzen. 

Die letzte Arbeit, über die noch wie über die besprochenen 
echten Werke des Meisters ein Hauch von Jugendlichkeit gebreitet 
ist, ist das freilich nicht tadellos erhaltene Altarbild in Cortona. 
Es interessiert hier vor allem die Umgestaltung des alten Motivs : 
thronende Madonna mit umgebenden Engeln. An der Madonna 
wird in Haltung und Ausdruck das Mütterliche betont. Die Engel 
haben ihren mehr oder minder unselbständigen, dekorativen Charakter 
verloren und sind freie Gestalten mit eigenem Leben geworden : es 
freut sie, am Throne der Madonna zu stehen, ihr Rosen zu bringen, 
den kleinen Heiland anzubeten. Es ist das erste große Madonnenbild, 
in das der Geist der neuen Zeit eingedrungen ist. Der Schritt von da 
zu den Lippi, Botticclli und RafTael war weniger weit als der von der 
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Madonna Rucellai und ihren Nachfolgerinnen zum Altarbild von Cor- 
tona. Dabei ist zu bedenken, daß der Entwicklungsgang des kirch- 
lichen Altarbildes ein selbständiger, und zwar langsamerer ist als der 
des privaten Andachtsbildes. So finden wir hier noch viel Altertüm- 
liches, das der Meister in Wirklichkeit schon Uberwunden hatte. Man 
sehe, wie viel mehr das mütterliche und kindliche Wesen im Krö- 
nungsreliquiar unten (Zeichnung vom Meister) und in der Madonna 
della Stella zum Ausdruck kommt. 

Der technische Fortschritt des Meisters ist eigentlich nur aus dem 
Kopf einer Figur, des Evangelisten Matthaus (links) zu ersehen. Wie 
hier die Struktur des Kopfes sicher und kräftig herausgearbeitet ist, 
das zeugt von so solidem Naturstudium und so künstlerischem Können, 
da0 der andere Evangelist, der hl. Johannes (rechts) als eigenhändige 
Arbeit sofort ausscheidet. Dasselbe gilt für den ziemlich hölzern gear- 
beiteten Kopf der hl. Magdalena, während Johannes der Täufer mehr 
von des Meisters Art hat. Es findet sich aber auch bei ihm nichts, 
was sich mit der Sicherheit des Ausdrucks, mit der Wärme des In- 
karnats, mit der weichen Stofflichkeit des flutenden Haars des Mat- 
thäus messen könnte. Dagegen führt vom hl. Franz der Dominikus- 
predella zum Evangelisten Matthäus hier eine konsequent ansteigende 
Entwicklungslinie. Die Draperien sind nach des Meisters Zeich- 
nung von Schulerhand, aber wohl nicht ganz genau, ausgeführt. 

Mehr war des Meisters Pinsel in Herausarbeitung der Figuren 
und in Verbesserungen tätig im Mittclstück. Doch ist selbst das Ge- 
sicht der Madonna nicht völlig durchlebt; die Bildung der Augen- 
partie ist mit wesentlich zeichnerischen Mitteln bewerkstelligt. Die 
Modellierung der Köpfe der Engel und des Kindes entbehrt besonders 
im ziemlich harten Kinn und in der abgeflachten Wange der ange- 
lesken Weichheit der Uobcrgänge. Leib und Arme des Kindes sind 
hart wie aus Holz, der Ausdruck sogar künstlich. Seinem Haar geht 
wie dem der Engel in der Bildung die feine Stofflichkeit, in der Anord- 
nung der Geschmack Angelicos ab. Auffallen könnte dagegen, daß der 
Meister ein doch nebensächliches Ding wie die Marmorarbeit der Re- 
naissancenische (die gotischen Säulchcn deuten noch auf eine relativ 
frühe Zeit) eigenhändig und mit der peinlichsten Sorgfalt ausgeführt 
hat. Mit entzückender Feinheit gibt er die stoffliche Qualität des 
Marmors in den gedrehten Säulchen, im Schnitt der Zwickel oben 
und in den zwei plastischen Medaillons mit den vorzüglich modellierten 
Engelsköpfchen wieder. Ein Beweis, welch lebendigen Widerhall die 
neue Architektur bei dem Dominikanermaler fand. 
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In Beziehung zum Altarbild von Cortona steht wohl die Ver- 
kündigung daselbst. Man wird in ihr allerdings wenig mehr sehen 
dürfen als eine unter Leitung des Meisters ausgeführte, etwas variierte 
und erweiterte Kopie der Verkündigung des Reliquiars, aber wohl gemalt 
von dem Schüler, der im Mittelstück des Altarbildes mit tätig war. Gegen 
das leider allgemeine Beginnen, dem Meister selbst eine Madonna mit 
solchem Kopf, Hals, Haar, mit solchen Händen, einen Engel mit so 
wenig fein geführtem Profil, so dickem Hals, so massivem Schuh zu 
vindizieren, protestiert jede von ihm herrührende Frauengestalt und 
jeder Engel seiner Hand. Die Falten des Mantels der Jungfrau sind 
fast Zug für Zug, aber verständnislos und schematisiert von der An- 
nunziata des Reliquiars übernommen und so des auserwählten 
Linienflusses beraubt worden. Die sonstigen Aenderungen sind ge- 
schmucklos. Die Renaissancehalle geht in dieser Form nicht auf den 
Meister zurück, der schon in der Marienpredella ganz andere Renais- 
sancebauten erstellte. Das Bild wird nicht lange vor dem Altarbild 
zu Cortona entstanden sein, mit dem die erste Periode des Meisters 
abschließt. 



WURM. 
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II. PERIODE. ENDE DER FIESOLE- UND ANFANG DER 
S. MARCO-ZEIT (1433-1440). 




INES der bekanntesten Werke des Meisters ist das Altar - 
werk der Zunft der Flachshändler in den Uffi- 
z i e n zu Florenz. Im Mittelstück thront Maria mit dem Kinde ; 



in der Laibung des Rahmens befinden sich 1 2 Engel, auf den zwei FlUgeln 
vorn und hinten je ein Heiliger. Die Betrachtung muß von den beiden 
rückwärtigen Heiligen, Markus und Petrus ausgehen. Nur der eine, 
Markus, ist in der Hauptsache eigenhändige Arbeit des Meisters, aller- 
dings eine Figur von solcher Stilgrößc, von so persönlicher Auffass- 
ung, von so durchgehender Lebensempfindung, daß von ihr aus eine 
zweite Periode des Meisters zu datieren ist. 

Man muß diese Figur etwas ins einzelne betrachten. Der seitliche 
Kontur vom Scheitel zum Mund ist von außerordentlicher Größe und 
feinster Empfindung. Der Mund zeigt eine unvergleichlich sprechende, 
wahre Beseelung, wie sie eben nur Angelico verleihen konnte. Die 
Augenpartie ist angclesk weich behandelt, die Nase in feiner Linie 
geführt und mit Empfindung modelliert. Haar und Bart sind von 
einer wunderbaren stofflichen Weichheit, die Hände ein Wunderwerk 
freiester Empfindung. Man spürt förmlich, wie der Mittelfinger dem 
leisen Druck auf das Buch nachgibt, daneben der Ring- und kleine 
Finger des in tiefem Sinnen über die Stelle verlorenen Mannes so 
nachlässig herabsinkt, während der Zeigefinger im Herabsinken noch 
einen Halt auf dem Buche findet. Masaccio konnte eine gewaltige 
momentane Energie in einem Finger sammeln, aber das leise, fast 
nachlässig Mutende Leben einer Hand darzustellen, hat er nicht unter- 
nommen. Die Pollajuolo, Verrocchio, Botticelli, Ghirlandajo haben die 
Gliederung der Finger und die Fältelung der Haut besser herausge- 
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arbeitet als Angelico, wiewohl der Daumen der linken Hand des 
Markus sein Verständnis auch nach dieser Richtung zeigt. Aber das 
Gesamtleben einer Hand hat keiner von ihnen jemals besser darge- 
stellt. Und man wolle beachten, daß dies Leben in der Hand völlig 
beherrscht ist von dem Leben in der ganzen Person. Wäre durch 
ein Unglück der Kopf nicht erhalten, man müßte sich aus dem Leben 
der Hände einen Kopf von dieser leise gebeugten Haltung, diesem 
ruhig nachdenklichen Ausdruck, diesem sinnenden Mund notwendig 
ergänzen. Die bewußte Energie der meisten Köpfe Masaccios ist in 
diesem Kopf des hl. Markus nicht anzutreffen. Dafür offenbart sich 
hier das ruhig tiefe, innerliche Seelenleben in völlig gelöster Freiheit 
und Wahrheit. Entsprechend steht der Heilige mit der auch in der 
ganzen Körperhaltung sich ausdrückenden und durch die Gewandung 
manifestierten freien Elastizität auf dem Boden — eine Errungen- 
schaft der ersten Periode des Meisters, aber für den großen Stil ver- 
wertet und nun auch nicht bloß körperlich, sondern restlos seelisch 
begründet. 

Wirft man einen Blick auf Petrus, so ist kein Wort darüber zu 
verlieren, daß Ausdruck und Leben in diesem Kopf unvergleichlich 
weniger wahr, innerlich und durchgehend sind. Der Kontur entbehrt 
der feinen Empfindung, das Haar der weichen Stofflichkeit, der Mund 
des inneren Lebens ; die Nase ist grob; im Auge wird mit äußerlichen 
Mitteln ein intensiver Ausdruck angestrebt, aber nicht erreicht ; die 
Hand ist leblos ; an Stelle der Finger krampfen sich dicke Gummi- 
ballen um die Schlüssel ; der Heilige steckt sackartig in den Gewän- 
dern, und der Eindruck der Standfestigkeit wird nicht erzielt. Und 
alle diese Mängel, trotzdem offenbar eine Zeichnung des Meisters für 
die Figur vorlag und sein Pinsel bei der ersten Herausarbeitung des 
Kopfes tätig war. 

Mit dem Schicksal des hl. Petrus ist das sämtlicher noch erheblich 
schwächerer Figuren der Vorderseite entschieden. Es sei nur nebenbei 
auf den unangelesken Typus der Madonna (vgl. dagegen das nicht 
lange vorher geschaffene Altarbild von Cortona), auf die glatte Härte 
der Modellierung ihres Gesichts, auf den völlig leblosen Mund und 
die ebenso leblosen Finger, auf die unmöglichen Hände und Füße des 
Kindes, auf sein steifes Röckchen verwiesen. Die Erklärung für all 
diese Mängel und archaischen Eigenheiten kann nur die sein, daß sich 
der Schüler an die vom Meister der Zunft vorgelegte Skizze nicht 
genau gehalten hat. Der Meister war nach dieser Richtung nicht 
schwierig. 



Man kann freilich das Bedenken äußern : wie konnte es der 
Meister mit seinem Gewissen vereinbaren, in so ausgedehntem Maße 
Schülerhände heranzuziehen bei einem Werk, das ihm teuer (mit 190 
Goldgulden) bezahlt wurde? Allein man vergißt dabei, daß der Meister 
aus dem Betrieb der giottesken Werkstätte herausgewachsen ist. 
Jeder Kenner der Giotteske weiß, wie schwer, ja wie unmöglich 
es oft ist, in den immensen giottesken Freskenzyklcn die Hand des 
Werkstattmeisters von den Schülerhänden zu unterscheiden. Die Auf- 
träge galten eigentlich für die Wcrkstättc. Der Meister hatte mit 
Rücksicht auf die Ehre seines Namens und den Ruf seiner Werkstatt 
dafür zu sorgen, daß etwas herauskam, was die durch die gewöhn- 
liche Qualität der Bilder normierte Erwartung der Auftraggeber be- 
friedigte. Wie viel er außer den Entwürfen und der Leitung der Aus- 
führung von Eigenem dazugab, blieb ihm überlassen. Angelico teilte diese 
Auffassung so völlig, daß er hier seine eigenhändige Arbeit nicht etwa 
an das Hauptstück, die Madonna, setzte, sondern an eine rückwärtige 
Flügelfigur, offenbar weil ihn damals das Problem der großen Stand- 
figur künstlerisch am meisten interessierte. 

Mehr an eigner Arbeit als in den großen Figuren der Vorderseite 
steckt indes noch in den Engeln der Rahmenlaibung. Deren Berühmt- 
heit hat in letzter Zeit von ein paar Seiten Widerspruch herausge- 
fordert. Ein Anfang zur Erkenntnis des Tatbestandes. Dieser ist fol- 
gender : Die Engel sind fast alle vom Meister selbst gezeichnet und 
unter seiner stärkeren oder geringeren Mitwirkung von Schülerhand 
übertragen und ausgeführt worden. Am meisten zeigt des Meisters 
Hand der unterste Engel links, immerhin noch stark der Engel mit 
dem tamburinartigen Instrument und dem gedockten Haar, erheblich 
auch der schreitende Posaunenbläser und der Trommler, am wenigsten 
die Engel der Wölbung. Doch sind alle, mit sehr wenig Ausnahmen, 
in Kopfbildung und Hals viel zu massiv, als daß der graziöse Engel- 
typus des Meisters in voller Reinheit hier in Frage käme. Vielmehr 
wird man an die Hand des Schülers erinnert, dem die Verkündigung 
in Cortona zuzuweisen ist. Doch war auch wohl noch ein anderer 
Schüler am Altarwcrk, besonders in den großen Figuren der Vorder- 
seite tätig. Vielleicht dürfen wir an den Gcrichtsmaler denken. 

Die Entwürfe für die drei Predcllenbildcr, Anbetung der 
Könige, Predigt und Martyrium des hl. Markus, sind nicht vom Mei- 
ster. Seine stilvolle Art zu komponieren kennen wir aus der Domini- 
kusprcdella. Dagegen hat gerade deren erste vom Schüler entworfene 
Szene, die Totenerweckung, in der Anordnung der Figuren große 
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Verwandtschaft mit der Kompositionsweise der Linajuoli-Prcdella. 
Doch war bei der Ausfuhrung noch ein anderer Schüler beteiligt. Die 
bunten, grellen Farben, im Martyrium des hl. Markus auch z. T. die 
Komposition mit der Neigung zu heftiger, aber steifer Bewegung, 
doppelter Drehung etc. weisen auf die Abteilung der Verdammten im 
großen Gericht der Akademie. 

Um bei dem letzteren Schüler zu bleiben, sei bemerkt, daß ihm 
höchst wahrscheinlich zwei Predellen mit der Legende der 
hl. Aerzte Cosmas und Damian angehören. Die erste klei- 
nere sechsteilige befindet sich im Angelicosaal der Akademie zu Flo- 
renz. Sie ist eine offenbare Anfängerarbeit. Die ursprüngliche bunte 
"Wirkung wurde durch Nachbehandlung mit der gleichen lichten Rosa* 
färbe durch eine andere Hand beseitigt. Die Stücke des anderen Gra- 
dino sind verstreut: zwei in derselben Akademie zu Florenz, eines 
im Louvre, eines in Dublin, drei in München. Ein viertes daselbst 
(Grablegung) ist doch wohl zugehörig, aber von anderer Hand. Auch 
das erste (Heilung) ist von einem anderen Schüler. Die übrigen fünf 
dagegen gehören dem Maler der ersten Cosmasprcdclla an. Man achte 
auf die gleiche unsaubere Art der Ausführung, den gleichen Geist in 
der Komposition, in der Behandlung der Landschaft, in der Archi- 
tektur, auf die verwandte Bildung des nackten Körpers und die ähn- 
liche Gewandbchandlung. Dazu kommt die Tendenz zu heftiger Beweg- 
ung, doppelter Drehung (häufig Wendung des Oberkörpers nach rechts, 
scharfe Drehung des Kopfes nach links), kühne Verkürzung. Das ent- 
lastete Bein erscheint zu kurz; die Beine sind Uberhaupt schlecht und 
verständnislos gezeichnet, sehr oft hölzern angesetzt, beim Schreiten 
steif; die Fü0e sind im Profil sehr lang mit hohem Rist; der Kopf 
ist vierschrötig, wenn überecks gesehen ; Stellung und Modellierung 
des liegenden Körpers ist sinnlos. Man behalte den Mann im Ge- 
dächtnis. Die Entstchungszeit der zweiten Cosmasprcdclla ist, wie wir 
noch sehen werden, ca. 1438. 

Die Linajuoli-Madonna wurde am 11. Juli 1433 dem Meister in 
Auftrag gegeben. Sie wird wohl im Laufe des Jahres 1434, möglicher- 
weise (denn wir wissen über den Termin der Ablieferung nichts) erst 
1435 vollendet worden sein. Kurze Zeit nachher, nämlich 1437 ist 
nach Angabc des P. Timoteo Bottonio das Altarbild von Perugia 
entstanden. Das Bild paßt stilistisch genau in diese Zeit. So müssen 
wir annehmen, daß des Paters Datierung auf eine urkundliche Notiz 
zurückgeht. 

Die prächtigste und im oberen Teil rein angeleske Figur des Pe- 



rugiaaltars ist der hl. Dominikus, ein vollwertiges, noch dazu besser 
erhaltenes Gegenstück zum hl. Markus der Linajuolitafel. Der außer- 
ordentlich plastisch herausgearbeitete, dabei in so weichen Ueber- 
gängen modellierte Kopf, mit dem warmen bräunlichen Kolorit ist in 
einer geradezu absoluten Weise durchscelt. Die schmerzvoll innerliche 
Ergriffenheit des Mannes spricht nicht bloß aus diesem unvergleichlich 
wahren Blick, sie spricht auch aus den Lippen, deren leises schmerz- 
volles Beben man spürt. Etwas ähnliches ist in der gesamten floren- 
tinischen Kunst weder vor noch nach Angelico gemacht worden. 
Beim Meister selber ist es in der ersten Periode nicht anzutreffen. Es 
ist nicht mehr das einfache, ruhig klare Seelenleben, das aus diesem 
Kopfe spricht, es ist vielmehr das in Fluß gekommene Seelenleben, 
die seelische Dramatik, die nun eines der wichtigsten Probleme für 
den männlich reifen Künstler bildet. 

Nebenbei sei auf ein kleines Wunderwerk künstlerischer Natur- 
empfindung verwiesen. Es ist die Lilie in der Hand des Heiligen. 
Man beachte besonders die Blüte rechts, deren zartes ganz leise be- 
reits zu vergilben beginnendes Leben in der ganzen Renaissance kaum 
je mit gleicher Schärfe der Beobachtung und Sensibilität der Em- 
pfindung wiedergegeben wurde. Wie tot sind dagegen all die viel 
gerühmten Blümlein vermeintlich angelcsker Wiesen, die in Wirk- 
lichkeit nur miniaturenmäßiges Schülerwerk sind! 

Neben Dominikus steht der hl. Nikolaus. Niemand sollte bezwei- 
feln, daß die Figur vom Hals abwärts (die Hand mit eingeschlossen) 
von einem Schüler gearbeitet ist. Ebenso sicher ist aber, daß dieser 
prächtige, mächtige, in der Struktur so herrlich verstandene Kopf mit 
dem absolut sicheren Ausdruck vom Meister selbst herausgearbeitet 
wurde. Aber es fehlt die Weichheit der Modellierung des hl. Dominikus. 
Das große Augenlid ist stark abgesetzt, die Kanten des Nasenrückens 
und des Kinnbackens sind ziemlich scharf. Hier haben wir also 
einen deutlichen Beleg für die schon früher geäußerte Vermutung, 
daß der Meister die Hauptarbeit der plastischen Herausarbeitung oft 
selbst besorgte, die letzte feinste Behandlung aber einem Schüler 
überließ. Dessen Pinsel zeigt sich hier freilich nur in dem unange- 
lesken Inkarnat. Vieles ließ er ganz unberührt, wie die rauhe Mar- 
kierung der Falten am Nasenansatz oder die vom Nasenflügel seitlich 
gehende Falte. Beides war beim Dominikus ursprünglich ebenso, 
ist aber dann vom Meister fein verarbeitet worden. 

Die Anlage des Mittelstückes «Madonna mit Engeln» geht, wenn 
auch nicht in allem genau, auf eine Zeichnung des Meisters zurück. 
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In Weiterbildung des Cortonaaltars läßt der Künstler die Engel noch 
mehr und freier hervortreten. Wie Pagen, denen die Nähe der Königin 
längst vertraut, aber auch die Ehre und Pflicht ihres Dienstes wohl 
bewußt ist, stehen sie da. Des Meisters Pinsel ist am deutlichsten 
kenntlich an den zwei inneren Engeln. Sonst zeigt sich Uberall mehr 
oder minder erheblich die Schülerhand, namentlich im linken vorderen 
Engel, im Jesuskind und in der Madonna. Deren Kopf dem Maler 
des Dominikus zuzuweisen, ist auch bei Berücksichtigung der übrigens 
wenig beachteten Uebermalung der Wange eine kunstgeschichtliche 
Verirrung, wie sie auf dem Gebiete der Rembrandtforschung heute 
nicht möglich wäre. Ausdruck, Auge, Nase, Mund, Kinn, Hals 
sprechen auf das entschiedenste dagegen. Aehnlich verhält es sich mit 
den großen Figuren der hl. Katharina und des hl. Johannes des 
Täufers, der Verkündigung und den z. T. arg beschädigten zwölf 
Rahmcnfiguren, an denen unter geringerer oder stärkerer Mitarbeit 
des Meisters (z. B. am Haar des hl. Johannes, an der seligen Katharina 
von Sicna u. a.) mehrere Schüler tätig waren. 

Die Szenen der Predella aus der Geschichte des hl. Nikolaus 
von Bari, die sich nur mehr z. T. in Perugia, z. T. in der Vatika- 
nischen Sammlung befinden, sind nicht vom Meister entworfen, son- 
dern der Kompositionsweise nach vom Gehilfen der Dominikus- und 
Linajuoliprcdclla. Seine Hand ist auch bei der Ausführung nament- 
lich der ersten (römischen) Szenen unverkennbar. Bei den letzten war 
noch ein anderer Schüler tätig, den wir wohl mit dem Maler der 
Cosmaspredellcn identifizieren dürfen. 

Das Ganze wurde natürlich vom Meister überwacht, besonders 
die ersten Szenen. Daher auch deren bessere Farbenhaltung. Der 
Meister griff auch persönlich ein, wo er eben dazu kam. So bei dem 
leider nicht gut erhaltenen Vater der drei schlafenden Töchter. Nie- 
mals vorher ist eine Gestalt gezeichnet worden, die mit solcher Wahr- 
heit und so überzeugenden Kraft die völlige Gebrochenheit eines Mannes 
dargestellt hätte. Der Kopf ist zwischen die Schultern hineingesunken, 
die Arme sind ihm kraftlos in den Schoß gefallen, die Hand hängt 
ohne Spannung herab. Das eine Bein ist aufgesetzt, das andere ohne 
Energie gestreckt — eine hoffnungslos in sich zusammengesunkene 
Gestalt. Es zeigt sich hier ein Element tiefster realistischer Dramatik, 
wie es erst dem Geist der neuen Zeit entwachsen konnte und auch 
bei dem Meister erst in dieser Periode ausgereifter Männlichkeit auf- 
tritt. Völlig eigenhändig ist die Figur des Klerikers neben dem Bischof 
(im Seestück) mit dem persönlich durchscelten Gesicht, der starken 
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und feinen Modellierung, dem sicheren, kräftig eingesenkten Auge, 
dem fein belebten Mund, der sehr individuell empfundenen Wendung 
des Kopfes — ein Kabinettstück angelesker Kunst. Es findet sich 
weiter keine Figur mehr, die ähnliche Qualitäten aufwiese. Doch be- 
sitzt die Vatikanische Sammlung in den zwei genannten Figuren einen 
Schatz, der an Wert die zugehörigen Stücke weit übertrifft, die sich 
in Perugia befinden. 

Dem Altarwerk von Perugia sehr nahe stehen die 35 Bilder 
des Silberschrankes der Annunziata mit der Geschichte 
Jesu. Sie befinden sich jetzt in der Akademie zu Florenz. Ihre Er- 
haltung ist im allgemeinen nicht gut. Tadellos bewahrt ist zum Glück 
das einzige durchaus eigenhändige Stück, nämlich der obere Teil der 
Madonna in der Anbetung der Könige. Ein ganz köstlicher, herrlicher 
Kopf! Nicht nur wegen der zarten mütterlichen Empfindung, sondern 
auch wegen der ungemein weichen, vollen Modellierung, wegen der 
warmen Feinheit und leuchtenden Frische des Kolorits mit den zarten 
Lichtern, wegen der ganz außerordentlichen Vollendung der Haarbe- 
handlung. Angelico wollte sichtlich nicht einen Schleier auf das Haar, 
sondern das Haar malen, wie man es durch den Schleier sieht. Auch 
bildete er den Haaransatz so, daß es fast unmöglich ist, ihn durch eine 
este Linie auf der Stirn zu verfolgen: der Schimmer des Haares ver- 
mischt sich mit dem Schimmer der Haut. Das sind malerische Prob- 
leme, wie sie kein Quattrocentist sonst aufgeworfen hat, wie sie nur 
ein Künstler von der hervorragenden malerischen Begabung Angelicos 
aufwerfen konnte. Es verlohnt sich zu beobachten, wie schon in der 
Heimsuchung alle Ansätze auch nach dieser Richtung gegeben sind. 

Die Geburt Christi, die Bcschncidung, die Darstellung im Tempel, 
die Flucht nach Aegypten sind nach Zeichnungen und unter erheb- 
licher Mithilfe des Meisters bei der koloristischen Behandlung von 
Schülcrhand ausgeführt worden. Einzelne Figuren wie der hl. Joseph 
und die beiden Alten in der Beschneidung haben sehr viel von des 
Meisters Hand. Besonders gilt dies für den von tiefem, wahrhaft männ- 
lichen Schmerz beseelten Kopf des hl. Joseph in «Jesus im Tempel», 
in dem sich der innerlich dramatische Zug des Meisters wiederum zeigt. 
Sonst macht sich die Schülerarbeit allenthalben ziemlich breit. Was 
für ein Unterschied ist z. B. zwischen der Madonna der Anbetung 
und der Beschneidung I Wie viel gröber ist hier alles, von der fast 
klobigen Modellierung des Kopfes angefangen bis zum Heiligenschein, 
der vergeblich den zitternden Schimmer des Nimbus der Anbetungs- 
madonna nachzuahmen sucht. Auch die bessere Madonna der Flucht 
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läßt sich mit dieser in Haar, Auge, Nase, Mund, Kinn kaum ver- 
gleichen. 

In der Jungfrau der Verkündigung ist jedoch noch eine zwar 
nicht ganz, aber fast völlig eigenhändige Gestalt des Meisters zu er- 
blicken. Diese Darstellung ist kompositionell besonders wichtig. 
Denn kaum je hat ein Künstler mit solcher Freiheit und Einfachheit, 
mit einem so auserwählten Wohllaut des künstlerischen Geschmacks 
und dabei mit einer fast zwingenden Notwendigkeit die beiden Ge- 
stalten zusammengeschlossen. Es ist die schlechthin ideale Verkündi- 
gungsdarstellung der Frührenaissance . 

Kompositionell von hervorragender Bedeutung ist auch die freilich 
infolge der Schülerarbeit zunächst abstoßende Beweinung. Aber man 
beachte, wie hier mit dem giottesken Typus dieser Darstellung voll 
gebrochen ist. Statt der Aneinanderreihung der trauernden Personen 
den Leichnam Christi entlang ist dieser mit Magdalena zu seinen Füßen 
und Johannes zu seinen Häuptcn die Basis für eine in Pyramidenform 
sich entwickelnde Frauengruppe geworden. Des Meisters Bestreben ist 
dabei offenbar, den bisher stillos zerstreuten Schmerz in einer gegen 
den Gegenstand zu immer breiter und stärker werdenden Gruppe zu 
konzentrieren. Die schwere Wirkung löste er dann durch die zwei 
links und rechts aufrechtstehenden, zugleich das Ganze abschließenden 
Einzelfiguren. 

Mit dieser Kompositionsform schuf sich der Meister eine Gelegen- 
heit, den knieenden und hockenden Körper in allen Variationen zu- 
gleich mit der mannigfachsten Beugung des Oberkörpers und Stützung 
der Arme darzustellen. Bisher hatte er sich hauptsächlich mit Stand- 
und Schrcitmotiven begnügt. Nun ist es ihm darum zu tun, das orga- 
nische Verhältnis der Glieder zum Rumpf und ihre funktionellen Mög- 
lichkeiten zu ergründen und zu realisieren. Er verschmäht dabei jede 
oberflächliche Lösung. Darum ist ihm die Gewajidung mehr als je ein 
Mittel, um die körperlichen Verhältnisse zu offenbaren. Die Lösung 
ist eine überraschend gute. Man vgl. noch den hl. Gregor der Rota, 
eine ganz große Gestalt des Meisters, mit seinem Gegenstück, dem hl. 
Ezechiel, einer jämmerlichen Schulerarbeit. 

Die vom Meister selbst farbig nachbehandclte Beweinung ist auch 
koloristisch von dem allergrößten Interesse. Denn hier tritt zum ersten- 
mal ein absolut neues Farbenprinzip auf: das Ganze wird grundsätz- 
lich auf einen Farbenton gestimmt, dem sich jede Farbe ein- und 
unterzuordnen hat. Es war eine umwälzende Neuerung in der floren- 
tinischen Malerei. Es ist kein Zweifel, daß der größte florentinische 
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Kolorist des Cinquecento, Andrea del Sarto, ohne den Schöpfer des 
florentinischen Kolorismus, den Maler der S. Marcozellen, undenkbar 
wäre. 

Um den Fortschritt von kaum einem Dezennium festzustellen, 
mag man gut das Berliner Gericht mit dem leider stark verunglimpf- 
ten der Annunziatatafeln vergleichen. Die Mandorla ist hier einer 
kreisrunden Strahlcnglorie gewichen. Die verdammende Geste ist 
wuchtiger geworden. Die Heiligen sitzen hinter, nicht mehr überein- 
ander. Die Raumwirkung unten ist Uberzeugender. Die Personen sind 
viel körperlicher und stehen bedeutend lockerer neben und hinterein- 
ander. Am mächtigsten zeigt sich der Fortschritt in der Partie der 
Verdammten. Mit souveräner Künstlcrgcwalt sind sie hier in eine ein- 
zige große, wuchtige Bewegung hincingebannt. Da beginnt sich der 
Geist zu manifestieren, der in Michelangelos jüngstem Gericht sein 
rücksichtslosestes Wort gesprochen. Man findet die michelangcleske 
Vorliebe für die kühnsten Stellungen und Bewegungen des nackten 
Körpers bei dem Dominikanermönch antizipiert. Alle Bande des Alten 
scheinen hier zerbrochen. Die Schöpfung geht ihrem Geiste nach über 
den Rahmen des Quattrocento hinaus, in den sie doch wieder durch 
so vieles gebannt ist. 

Im Annunziatagericht war ein auch in anderen Stücken der Reihe, 
z. B. dem «Einzug in Jerusalem» beteiligter Schüler tätig, auf dessen 
Rechnung das aus Motiven und Typen dieses und des Berliner Ge- 
richts zusammengesetzte Gericht im Palazzo Corsini in Rom 
zu setzen sein wird. Die beiden Seitenteile desselben sind von völlig 
anderer Hand und ursprünglich wohl gar nicht zugehörig. Derjenige 
Schüler jedoch, dessen Hand in fast allen Stücken der Annunziata- 
tafcln zu erkennen ist, ist unser Cosmasmaler. Seine grellen Farben, 
namentlich Gelb und Rot, sind bekannt. Auch sonst lassen sich die 
frappantesten Achnlichkeiten mit den zwei Cosmaspredellen konsta- 
tieren : in der Bildung der Gesichter, der Gewandung, der Bewegun- 
gen, der stehenden und schreitenden Beine, der liegenden Figuren, 
der Art der Ausführung, der Landschaften. Was letztere betrifft, so 
sind sie alle von Schulerhand ausgeführt, einige freilich nach einer 
Skizze des Meisters. So die der Kreuzigung, die durch Weite und 
Großzügigkeit der Linienführung ihre Verwandtschaft mit der Land- 
schaft der Heimsuchung bekundet. 

Auf der engsten der Tafeln sind die Hochzeit zu Kana, die Taufe 
im Jordan und die Verklärung dargestellt. Sie können nicht mit den 
übrigen Szenen gemalt sein. Die Tafeln selbst mit der Arbeit mehrerer 
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unter Leitung des Meisters arbeitender Schüler erbringen den Beweis, 
daß Angclico eine derartige Eigenwilligkeit eines Schülers, wie sie hier 
nicht nur in der Form, sondern vor allem in der Farbe heraustritt, nie 
geduldet hätte. Es ist zu vermuten, daß das kleine, die abgeschrägte 
Ecke des Schrankes bildende bemalte Brett durch einen Zufall so stark be- 
schädigt wurde, daß man es lieber durch ein neues ersetzte. Man be- 
auftragte Aless. Baldovinctti mit den Kopien. Diesem gibt man sie 
jetzt allgemein, und mit Recht. Douglas geht indessen zu weit, wenn 
er Baldovinctti zu einem förmlichen Schüler Angclicos macht. Auch 
seine der gewöhnlichen sich anschließende Datierung der Annunziata- 
tafeln auf etwa 1449 ist weniger zutreffend als viele seiner sonstigen 
Beobachtungen. 

Die Tafeln müssen nämlich zwischen 1436 und 1439 fallen. Denn 
der gesteigerte dramatische Geist wie dje Probleme stärkster körper- 
licher Bewegung beherrschen den Meister nur bis in die erste S. Marco- 
zeit. Dann tritt eine ruhigere Weiterbildung ein. Diese Datierung 
wird auch durch die bei Angelico außerordentlich konsequente Typen- 
entwicklung gestutzt. Der Typus mit dem breiten geteilten Kinn, der 
sich hier sogar im eigenhändigen Kopf der Anbetungsmadonna findet, 
ist nur noch in dem sicher datierbaren Perugiaaltar (1437), dem Altar 
des hl. Bonaventura al Bosco und in der ersten S. Marcozeit anzu- 
treffen. Auch vollzieht sich die koloristische Wandlung innerhalb der 
Annunziatatafcln, und tritt uns in den eigenhändigen S. Marcozellen 
bereits in voller Ausbildung entgegen. Auf die Notiz, daß Picro de' 
Mcdici, der übrigens nicht zweifellos sichere Stifter des Schrankes, 
1448 das Patronat Uber die Annunziatakapellc erhielt und viel für die 
Ausschmückung derselben tat, die Behauptung zu gründen, der Schrank 
könne nicht schon vorher dagewesen oder von ihm selbst früher ge- 
stiftet worden sein, ist eine historische Fahrlässigkeit, die Beissel mit 
Recht zurückgewiesen hat. 

Es ist hier ein Altarbild anzureihen, das in der Entwicklung der 
angelesken Altartafeln einen erheblichen Schritt vorwärts bedeutet. Es 
ist das genannte Altarbild des hl. Bonaventura al Bosco in 
der Akademie zu Florenz. Angelico hat hier nämlich den Schritt 
zur einheitlichen Altartafel getan, den er im Perugiaaltar noch nicht 
gewagt hatte. Die Schranken zwischen Madonna und Heiligen sind 
gefallen. Aber noch sind diese in gewisser Weise von ihr gesondert. 
Die zwei Gruppen von je drei Heiligen sind in sich vortrefflich zu- 
sammengeordnet, aber sie stehen als zwei selbständige Gruppen des 
Vordergrundes der tiefer hineingerückten, wenig erhöhten Gruppe der 
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Madonna mit den Engeln gegenüber. Das erinnert noch deutlichen 
die früheren äußeren Schranken. 

Das Werk gehört in die nächste Nähe der Annunziatatafeln. Es 
sind die robusteren Typen dieser Zeit, die sich im Perugiaaltar nicht 
ganz so finden, dagegen deutlich im Anfang der S. Marcozeit. Das 
breite geteilte Kinn ist im Boscoaltar, die Engel ausgenommen, über- 
all vorhanden. Selbst die Madonna hat es wie die der Anbetung des 
Annunziataschrankes. Die späteren Bilder von S. Marco haben es 
nicht mehr. Das Bild ist also 1438 oder 1439 anzusetzen. 

Das Werk ist nicht so gut erhalten, als man wünschen möchte. 
Aber es wies zweifellos auch ursprünglich eine erheblich gröbere Art 
der Ausführung auf, die das Altarbild von denen zu Cortona und 
Perugia auf den ersten Blick unterscheidet. Das rührt von der Hand 
des Cosmasmalcrs her, die sich auch sonst deutlich venät. Die Ge- 
samtanlage wie die Charaktere der Typen, Stellung und Modellierung 
der Heiligen, die mütterliche Haltung der Madonna tragen jedoch im 
ganzen angeleskes Wesen und Leben in sich. Der Meister hat ganz 
offenbar auch hier wieder seine gewöhnliche Arbeitsteilung eingehalten. 
Er hat die Formen der Figuren fest herausgearbeitet, die Feinarbeit 
dem Schüler überlassen. Wir werden in S. Marco noch genauere Ein- 
blicke in den Arbeitsprozeß des Meisters erhalten. 

Der Madonnentypus ist eine leichte und regelrechte Fortbildung 
der Madonna von Cortona und hat große Verwandtschaft mit der An- 
betungsmadonna der Annunziata. Mit der Linajuoli-Madonna hat er 
dagegen nichts gemein. Sehr interessant ist die Entwicklung des Jesus- 
kindes. In Cortona steht es noch mit fast mittelalterlicher Steifheit da 
mit der feierlichen Segnungsgcstc. Die Beziehung zur Mutter fehlt. 
Der ganze Unterkörper des Kindes ist bekleidet. In Perugia steht es 
nicht mehr gerade auf dem Knie der Mutter, sondern hat sich schräg 
in den Schoß gestrampelt. Die Mutter blickt jetzt auf das Kind und 
stützt es mit der rechten Hand. Die Segnungsgcstc ist spielender ge- 
worden. Die Bekleidung besteht fast nur aus einem Schleier um die 
Hüfte. In unserer Madonna nun ist die Stellung des Kindes von Pe- 
rugia her im wesentlichen beibehalten, nur leichter geworden. Es legt 
jetzt seine rechte Hand auf die Schulter der Mutter, um sein Köpf- 
chen warm an ihre Wange zu bringen, die sie ihm zärtlich entgegen- 
neigt. Dabei läßt das Kind gleichgültig den Stengel mit der geöffneten 
Frucht sinken, mit der eben seine Rechte gespielt. Die Linke hat nach 
dem Halssaum des Kleides der Mutter gegriffen. Das Kindlein ist 
völlig nackt. Die Entwicklung zur vollen Mütterlichkeit Maria und zur 
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vollen Kindlichkeit des Jesusknableins ist eine durchaus konsequente. 
Die Linajuoli-Madonna hat allerdings in dieser .Entwicklung keinen 
Platz. 

Sämtliche in diesem Abschnitt besprochene Werke, nur den Lina- 
juolialtar ausgenommen, sind nicht mehr in Fiesole, sondern in Flo- 
renz entstanden. Bereits 1433 waren die Brüder nach S. Giorgio oltr' 
Arno übersiedelt. Im folgenden Jahre vollzog sich zu ihren Gunsten 
der Tausch mit den Silvestrinern, die ihr herangekommenes Kloster 
S. Marco mit Kirche den Dominikanern überlassen mußten. Cosimo 
de' Mcdici ließ es 1437 — 1443 neu herstellen. Der Baumeister war 
Michclozzo, der neuen Kunst ergeben wie Fra Giovanni, und offenbar 
mit diesem gut befreundet, mag man auch Vasaris Porträtgeschichte 
auf sich beruhen lassen. Die Ausmalung des Klosters wurde also 
nicht vor 1437 begonnen. Die Parterreräume wurden zunächst in 
Angriff genommen. Alles natürlich in einer Art von Freskomalerei. 

Von den Lünettcn des Kreuzgangs (eine ist arg verdorben) 
ist wohl am besten die mit dem hl. Petrus Martyr erhalten. 
Eine eigenhändige Arbeit des Meisters, völlig im Geist und in der 
Art des hl. Dominikus in Perugia. Seine sämtlichen Errungenschaften 
der Tafelmalerei, vor allem die absolute Wahrheit des persönlichen 
Ausdrucks, die tiefste restlose Durchseelung, die vorzügliche Wärme 
des Kolorits überträgt der Meister ohne weiteres in die ganz ver- 
schiedene Technik der Wandmalerei. Wer freilich den gut zehn Jahre 
vorher entstandenen Crucifixus in Fiesole recht zu würdigen versteht, 
wird über die Beherrschung der Freskotechnik durch den Meister 
nicht zu sehr überrascht sein. Bewundernswert bleibt aber immer, 
wie auch kein Hauch des in den Lippen leise zuckenden Lebens dem 
Maler verloren geht. Dabei ist der monumentale Sinn noch gesteigert. 
Denn monumental ist es, wie der Heilige in der Lünette erscheint. 

In der Lünette gegenüber befindet sich eine HalbfigurChristi, 
des Schmerzensmannes im Grabe (S. Taf. II a ). Der Kopf ist 
von einer unvergleichlich milden Größe und Macht des Ausdrucks. Er 
besitzt die ganze Weichheit der Modellierung, Feinheit des Lides, 
intime Belebung des Mundes wie Petrus Martyr. Aber eines tritt hier 
noch überwältigender hervor: ein Zug von einer Einfachheit und 
• Größe, wie er nur durch das große Christusbild erzeugt werden 
konnte, das in des Mönches Seele lebte. Zu diesem Eindruck trägt 
auch das wunderbare Haar seinen Teil bei. Es ist herrlich, wie dessen 
schöne große Wellen in leisem Fluß auf die Schultern niedersinken. 
Die Wirkung des Kopfes wird indes stark beeinträchtigt durch den 
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gar nicht durchgebildeten, schematisch mit braunen Rauten über- 
zogenen Leib mit den langen Armen. Das ist natürlich Schülerarbeit. 
Wie der Meister den nackten Leib bildete, läßt sich in dem freilich 
von Auffrischung und wohl auch von Schülerarbeit nicht völlig freien 
Crucifixus mit Dominikus (neben der Petrus M.-Lünette) 
genügend ersehen. 

In der Kenntnis der körperlichen Proportionen, in der Art und 
Stärke der Durchmodcllicrung ist nicht bloß gegenüber der Giottcske, 
sondern auch gegenüber dem Gekreuzigten in Fiesole, der als rein 
eigenhändiges Werk in der Beseelung höher steht, ein ganz bedeu- 
tender Fortschritt zu konstatieren. Das Bemerkenswerteste bleibt aber 
auch hier die lebensvolle Empfindung, mit der der körperliche Kontur 
geführt ist. Darüber darf aber die neue Auffassung des Gekreuzigten 
nicht übersehen werden. Dieser lebt nämlich hier und schaut mild- 
tröstend auf seinen in Schmerz versunkenen Diener herab. Seit etwa 
200 Jahren hatte man den isolierten Crucifixus tot dargestellt. Nun 
kommt ein Mönch und malt in seinem Kloster rein aus persön- 
lichem Bedürfnis heraus den Gekreuzigten lebendig, so wie seine 
Seele mit ihm verkehrt. Der durch Jahrhunderte geheiligte Typus 
wird beiseite geschoben. Die persönliche Auffassung setzt sich im 
Geist der neuen Zeit auch auf einem so wichtigen Punkt der reli- 
giösen Malerei fast mit Selbstverständlichkeit durch. Zweifellos der 
Religion nur zum Nutzen, solange Künstler von der tiefen Religiosität 
des Dominikanermönches in diesem Geiste schufen. 

Mit Recht berühmt ist die Lünctte über dem Eingang zur Frem- 
denherberge, Christus als Pilger enthaltend (S. Taf. II b ). Die 
Komposition ist so vollkommen abgewogen, daß man meint, die Szene 
könne gar nicht anders gegeben werden. Die dem Meister eigene Ver- 
bindung von hoher Kunst des Stils mit einer unmittelbar Uberzeugenden 
Wahrheit und Wärme der Empfindung feiert hier einen Triumph. 
Wie ernst, warm, wahr ist das Drängen der zwei Brüder, zu bleiben, 
und doch wie frei von aller zudringlichen Heftigkeit. Es liegt nicht 
nur ein großes Maß wirklichen, innerlich christlichen Empfindens in 
diesem Stück, sondern ebenso sehr die hohe gesellschaftliche Kultur 
der beginnenden Renaissance. Doch war auch eine Schülerhand, wenn 
auch untergeordnet im Bilde tätig. Alles ist um eine Note zu hart. 
Man sehe Backenknochen, Nase, Mund. Selbst Haar und Bart des 
Heilands entbehren der stofflichen Weichheit und des leisen Flusses 
des Christus der Lünette. Der Ausdruck ist nicht so ganz persönlich. 
Durchaus unangelesk ist aber der strunkartig aufragende lange Hals, 
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den die Linie des Bartes so scharf schneidet. Es ist damit der in 
seiner Struktur so prächtig verstandene Hals des hl. Franziskus in 
der großen Kreuzigung zu vergleichen. Auch das Gewand Christi 
kann nicht von des Meisters Hand sein. Aehnlichcs gilt, wenn auch 
nicht im selben Grade, von den beiden Brüdern. Vom stärker restau- 
rierten hl. Thomas in der letzten Lünette ist nur zu sagen, daß die 
Schülerhand sich an ihm viel offenkundiger zeigt. Man betrachte be- 
sonders die Augenpartie, den Mund, die Hände. 

Ungefähr in denselben Zeitrahmen, in den die Ausführung der 
Lüncttenbilder fällt, gehört die berühmte große Kreuzigung 
des Kapitelsaals. Der Erhaltungszustand ist ein guter. Es sind wohl 
in den Gruppen links und rechts vom Kreuze einzelne Auffrischungen 
vorgenommen worden. Aber in stärkerem Maße, jedoch treu erneuert 
wurde nur der Heiland und die Schächer. Wer diesen Gekreuzigten mit 
dem in Fiesolc oder mit dem fast gleichzeitigen des Kreuzgangs ver- 
gleicht, kann keinen Augenblick zweifeln, daß hier Schülcrarbeit vor- 
liegt. Dasselbe gilt für die Schächer. Aber nicht so, als ob nicht auch 
der Meister mit Zeichnung und Pinsel mitgewirkt hätte. 

Die Komposition des ganzen Werkes ist ja zweifellos von ihm. 
Sie bot keine geringen Schwierigkeiten. Es war dem Meister sicherlich 
vorgeschrieben, wieviel und welche Personen er anzubringen hatte. 
Eine historische Auffassung der Szene mit all ihren kompositionellen 
Möglichkeiten war dadurch ausgeschlossen. Die Gefahr der Eintönig- 
keit war groß, namentlich auf der rechten Seite. Der Meister über- 
wand sie durch häufiges Durchbrechen der zwei parallelen Reihen 
von Heiligen und durch eine äußerst freie Differenzierung der Stel- 
lung, Haltung und Bewegung der elf Personen. Die so gelockerte 
äußere Konzentration wird ersetzt durch eine einheitliche, tiefe und 
mächtige, alle Personen durchflutende, miteinander und mit dem 
Mittelpunkt verbindende seelische Bewegung. Man darf sagen, daß hier 
zum ersten Mal eine tiefgreifende religiöse Stimmung in einem größeren 
Bildwerke auftritt. Sie hat nichts zu tun mit dem gleichmäßigen from- 
men Anflug mittelalterlicher Bilder. Es wohnt ein neuer religiöser 
Geist in diesen Gestalten. 

Man betrachte den hl. Franziskus. Ein Vulkan religiösen Feuers 
brennt in ihm, sein ganzes Wesen scheint er in den Gekreuzigten 
umzuschmelzen. Aber der männliche Wille, das feste selbstsichere 
Ich meistert die religiöse Glut und gestaltet sie um in den Willen 
zur Tat. Der Mann wird aufstehen und sein großes Lebenswerk ver- 
richten, stark, männlich, ohne Rücksicht. Es ist nicht mehr die mit- 
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telalterliche Frömmigkeit, es ist auch keine mystische Schwärmerei, 
es ist der religiös durch und durch ergriffene, aber im festen Grund 
des eignen Ich wurzelnde zielbewußte, willensmächtigc, tatfreudige 
Mensch der frühen Renaissance. Hier ist das neue Prinzip in der 
religiösen Kunst vollständig Fleisch geworden. Alle anderen großen 
Vertreter der Renaissance haben nur gewisse Elemente des Reli- 
giösen, allerdings dann oft in gewaltiger Steigerung dargestellt oder 
gar das Religiöse mehr oder weniger verweltlicht. Sie konnten nicht 
anders, weil sie nur zu geben vermochten, was in ihrer Persönlichkeit 
war. Angelico ist der einzige, der das innerste Wesen des Christen- 
tums im neuen Geiste künstlerisch gestaltet hat und gestalten konnte. 
Er ist der einzige, der dadurch die größte Umwälzung vollzog, die 
es in der religiösen Kunst des Christentums je gegeben hat. Es war 
ihr zum Frommen. Denn nur so erhielt sie die persönliche Tiefe und 
Wahrheit, die allein den neuen Menschen innerlich zu packen ver- 
mochte. Der Dominikanermaler war aber auch nur dadurch fähig, der 
religiösen Kunst neue Entwicklungen zu eröffnen, daß in ihm ausge- 
bildete Individualität und tiefste Religiosität zusammenfiel. Wer eine 
Gestalt wie diesen Franziskus malen konnte, verdiente ohne weiteres 
heilig gesprochen zu werden. 

Allerdings konnte auch nur ein Meister das neue Ideal religiöser 
Kunst in solchem Maße verwirklichen, der genial genug war, die künst- 
lerisch-technischen Mittel sich hiefür zu schaffen und auszubilden. Nur 
so war es möglich, ein so tief und glutvoll beseeltes Auge, einen so 
entschlossenen Mund, eine so charakteristisch asketische Wange und 
Schläfe zu gestalten. Und was ist das für eine vollendete Modellierung, 
was für eine Kenntnis der Struktur von Kopf und Hals, was für eine 
charakteristische Stofflichkeit besitzt dieser Bart, mit dem sich der des 
Christus im Zinsgroschen des Masaccio gar nicht vergleichen läßt! Die 
anderen angeleskcn Köpfe geben dem des hl. Franz wenig nach. 

Freilich ist außer den Köpfen wenig von des Meisters Hand aus- 
geführt, wenn auch der Karton von ihm gezeichnet ist. Selbst in den 
Köpfen der drei letzten knieenden Heiligen (rechts) ist die Schülerhand 
nachzuweisen. Gewandung, Hände und Füße sind fast durchweg nicht 
rein angelesk. Das gilt auch für sämtliche Medaillons unter der Kreuzi- 
gung, den hl. Dominikus in der Mitte ausgenommen. Der Meister hat 
die Köpfe fast alle stark herausgearbeitet, das weitere dem Schüler 
überlassen. Dieser wird mit dem identisch sein, der am hl. Thomas 
der Lünettc arbeitete. Das muß hier genügen. 

Bei der Komposition der linken Seite boten sich dem Meister noch 
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größere Schwierigkeiten als bei der rechten Hälfte. Es standen ihm hier 
für den gleichen Raum nur neun stau elf Personen zur Verfügung, wovon 
er noch dazu vier in der Gruppe der zusammensinkenden Madonna 
eng aneinanderfügen mußte. Dabei war noch auf Korrespondenz mit 
der stehenden und knieenden Reihe von drüben zu sehen. Aus diesem 
Grunde erklärt sich die auffallende Stellung der hl. Magdalena und 
die des hl. Markus. Mit großem Geschick hat der Meister alles getan, 
um eine hervorstechende Diskrepanz der beiden Hälften zu vermeiden. 

Die linke Hälfte ist nun nicht, wie selbst Douglas noch annimmt, 
stark übermalt, sondern im Gegenteil nicht fertig gemalt, wie es der- 
selbe Forscher richtig für den Hintergrund feststellt. Der Mantel der 
Madonna ist auf der Innenseite noch ohne Farbe. Es sind noch deut- 
lich die vorgezeichneten Linien zu sehen, durch die die Faltcnläufe 
angedeutet werden sollten. Die Frau neben der Madonna hat ein Kleid 
von einer unmöglich endgültigen toten grünen Färbung. Zwischen dem 
deutlich markierten Ende des Kleides und dem Beginn des grünen 
Farben auftrags ist ganz unten ein Streifen, der nicht bemalt ist und 
dem ganzen Befund nach überhaupt nie bemalt wurde. Dasselbe trifft 
zu für die Schuhe, deren Sohlen indes bereits kräftig umrissen sind. 
Nun erklärt sich auch die ziemlich wirre und grob ausgeführte Falten- 
draperie der hl. Magdalena. Der offenbar hier tätige Schüler tat sich 
mit des Meisters Zeichnung nicht leicht. Auch Kopf und Haare dieser 
Figur sind keine Arbeit von des Meisters Hand. Ebensowenig die 
Madonna mit Ausnahme des Kopfes. Dieser ist nun freilich mit einer 
ganz überraschenden meisterlichen Sicherheit herausgearbeitet. Aber er 
ist herausgearbeitet mit einer solchen Schärfe und Härte, als hätte der 
Meister nicht den Pinsel, sondern den Meißel dazu benutzt. Beim Ver- 
gleich mit einem der angelesken Köpfe drüben ergibt sich der Sach- 
verhalt auf das klarste. Der Meister arbeitete nämlich bei der ersten 
Modellierung die Formen in der ganzen nötigen Tiefe und mit intensiver 
Schärfe und Klarheit heraus, so daß er darin eine feste und vollstän- 
dige Grundlage für die weitere feinere Modellierung und für das In- 
karnat hatte. Beides fehlt noch am Kopf der Madonna, wie auch an 
dem des hl. Johannes, wie ein Blick auf einen Kopf von drüben bis 
zur Evidenz zeigt. Die bräunliche, beim Männerkopf sogar schwärzliche 
modellierende Färbung bildet die notwendige Unterlage für das warme 
bräunliche Inkarnat des Meisters. Dieser hier unzweifelhafte und für 
die Technik des Meisters äußerst instruktive Tatbestand bietet eine 
Bestätigung der am hl. Nikolaus in Perugia und sonst gemachten Be- 
obachtungen. Der Kopf der stützenden Frau war ähnlich vom Meister 
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behandelt. Nur daß hier der Schüler ein kaltes weißes Inkarnat auf- 
gesetzt hat. Die übrigen Figuren sowie auch ein Teil der Heiligen in 
dem gemalten Rahmen sind analog zu erklären. Die Schülerarbeit ist 
an ihnen noch stärker. Angelico stellt keine Figur so leblos auf die 
Beine, wie das beim hl. Cosmas ist. 

Die große Kreuzigung ist trotz all dieser Besonderheiten eines der 
allergrößten Werke der Renaissance. Sic ist mit ihrer technischen Vol- 
lendung und ihrer mächtigen seelischen Dramatik der Höhepunkt der 
zweiten Periode des Meisters. Ihre Entstehung wird in das Jahr 1438 
fallen. Von den Werken des ersten Stockwerks steht denen des Erd- 
geschosses am nächsten die freilich von Restauration nicht frei geblie- 
bene Gefangennehmung der Zelle 33. Vor allem ist die Aehn- 
lichkeit mit der Pilgrimlünette groß. Man darf annehmen, daß der 
Meister dieselbe Schulerhand wie dort zur Mithilfe heranzog. Denn 
eine Gesichts- und Haarbildung wie die des Christus, eine Gewand- 
behandlung wie die des Petrus, ein Profil wie das des schwertbewehr- 
ten Soldaten, der Ausdruck so vieler Figuren kann auf keinen Fall 
dem Meister allein zugerechnet werden. 

Dagegen ist die Komposition ein Zeugnis für das hohe Stilgefühl 
des Meisters. Die in der Darstellung fast regelmäßig auftretenden, die 
Hauptszene erdrückenden giottesken Soldaten massen weist er hinaus. 
Der Mittelpunkt wird stark betont. In dem hastig zugreifenden Führer 
mit dem echt soldatisch rücksichtslosen Gesicht und dem jungen hin- 
zustürzenden Soldaten ist in echtem Renaissancegeist das dramatische 
Element des Auftritts sicher erfaßt. Die Ruhe und hohe Würde Christi 
steht in wirksamem Gegensatz zu der Hast des Soldaten links und der 
Malchusszene rechts, die einander das Gegengewicht zu halten haben. 
Die Eingliederung der Malchusszene in da* Ganze ist ein früher nie ganz 
gelungenes Meisterstück der Komposition. Die ganze Darstellung ist 
durch die infolge des Auftritts zu tiefst erschütterte Gestalt des Pha- 
risäers links und die des im Fliehen sich noch umwendenden Apostels 
rechts fest zusammengefaßt, wie der Meister das in den Annunziata- 
tafcln öfter tat. Viele Typen und der Geist des Ganzen weisen in deren 
Zeit. Es sind auch dieselben körperlichen Probleme, die den Meister 
hier fesseln. Man sieht das deutlich an der Malchusszene. 

Es liegt wirklich eine körperliche Dramatik in der Art, wie Mal- 
chus auf den Druck des Petrus, der seinen Kopf mit mächtiger Hand 
nach der Seite reißt, reagiert. Der Knecht muß zur Wahrung des 
Gleichgewichts seine unter dem Druck sich beugenden Beine unwill- 
kürlich breit und fest aufstellen, dies zugleich, um den festen Halt für 
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die Gegenaktion seiner Arme und Hände zu gewinnen. Dieser Mal- 
en us ist eine der kühnsten Bewegungsfiguren des Quattrocento, und 
im Funktionellen so wohl verstanden wie nicht leicht eine andere. Ein 
paar Mängel in den kühnsten Verkürzungen, die möglicherweise dem 
Schüler zur Last fallen, verschlagen dabei sehr wenig. 

In dem Z. 34 gemalten Gebet am Oelberg lassen die origi- 
nelle und stilvolle Komposition (Pyramide), die gewisse Annunziata- 
Probleme weiterführenden Stellungen der Apostel, die kräftige Model- 
lierung und die charakteristischen Typen auf eine starke Mitarbeit des 
Meisters, wohl in der Weise der linken Seite der gro0en Kreuzigung 
schließen, auf die auch der ganz ähnliche Madonnentypus führt. Bald 
wird dieser anders. 

In der Bergpredigt (Z. 32), im Abstieg zur Vorhölle 
(Z. 3i), im Noli me tangere (Z. 1), das zu dieser Gruppe gehört 
und nach der fatalen Stellung der Füße Christi, nach Profil, Haar, 
Kleidung der hl. Magdalena wenig angelesk ist, überwiegt die Schuler- 
arbeit wesentlich. Das Fragment des Ein z u g s Ch ri s t i (Z. 33a) und 
der Versuchung (Z. 32a), sowie das Abendmahl (Z. 35), das 
man unglaublicherweise allgemein dem Meister gibt, wiewohl nicht 
einmal der Entwurf von ihm und seine bessernde Hand höchstens im 
rechten Teil zu spüren ist, erinnern bis auf technische Einzelheiten 
so sehr an die Arbeit des Cosmasmalers am Annunziataschrank, daß 
seine Hand auch hier in Frage kommt. Desgleichen z. T. in Z. 36 und 
37, in denen besonders der Christuskörper zu beachten und mit den 
nackten Körpern der zweiten Cosmaspredella zu vergleichen ist. Die 
Annagelung in Z. 36 ist übrigens, wie die Tiefenbehandlung zeigt, 
vom Meister selbst angelegt und enthält eine seiner stärksten Leistungen. 

Es ist die Rückenfigur des Hauptmanns — ein Militär durch und 
durch mit der kräftigen Standfestigkeit der Beine, der strammen Halt- 
ung des Körpers, dem energischen und stolzen Griff an das Schwert 
und der festen Wendung des Kopfes. Die Stellung ist so absolut fest 
und überzeugend, die Beine mit den prächtigen Waden, der Körper 
und namentlich der Rücken so außerordentlich kräftig, voll und ver- 
ständig durchmodelliert, daß es schwer hält, selbst bei Mantegna eine 
Figur von so vollendeter körperlicher Geschlossenheit zu finden. Eine 
Gestalt wie diese genügt, um die meisten Gewand- und Körperpartien 
in S. Marco und sonst den Schülerhänden zuzuweisen. Wie man neben 
dieser Figur die zwei kläglichen Standfiguren rechts Und links noch 
allgemein als Werk des Meisters ausgeben mochte, entzieht sich jedem 
Verständnis. 
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Aehnlich liegt der Fall in der freilich oberhalb des Mörtelnsses 
besonders stark erneuerten Anbetung derKönige inZ. Zg. Eine 
einzige eigenhändig ausgeführte Figur findet sich hier, der Troßknecht 
ganz rechts. Wie fest der Mann dasteht, wie leicht das rechte Bein 
entlastet ist, wie die Knie durchgebildet sind, ist meisterhaft. Der 
Mann kann im nächsten Moment seine Stellung mit spielender Leich- 
tigkeit wechseln. Dazu geht auch ein echt angelesker Rhythmus durch 
die Figur. Im ganzen Bild ist nichts mehr, was sich mit dieser Ge- 
stalt vergleichen lie0e. Besonders die Beine der anderen Figuren sind 
gegenüber der leichten Elastizität des Troßknechts einfach hölzern zu 
nennen, lieber die Zellen 38—44 sei nur soviel gesagt, daß der 
Meister auch mit keiner Skizze einen Anteil daran hat. 

Es ist möglich, daß die Anbetung der Könige eine Erinnerung an 
die am Dreikönigsfeste 1442 von Eugen IV. vollzogene Einweihung 
der Klosterkirche ist. Man nimmt es gewöhnlich an. Sicher ist es 
nicht. Dagegen läßt sich nicht bezweifeln, daß die Freskenreihe um 
die Gefangennehmung im ersten Stock in Geist und Technik die nächste 
Verwandtschaft mit den Bildern des Erdgeschosses, beide aber wieder 
sehr enge Beziehungen zu den Annunziatatafcln und ab und zu auch 
zu dem Perugiaaltar aufweisen. Diesen stehen sie also auch zeitlich am 
nächsten. 
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III. PERIODE. ENDE DER S. MARCOZEIT. ORVIETO. 

ROM (1440—1455). 



AN setzt das Altarbild von S. Marco häufig in das 
Jahr 1438. Aus dem Brief der Stadtvorsteher von Cortona, 
den Gaye, und aus einer Stelle der Chronik von S. Marco, 
die Milanese bekannt gegeben hat, und anderen Quellen ergibt sich 
jedoch folgender Sachverhalt. Cosimo und Lorenzo von Medici be- 
schafften 1438 eine große Altartafel im Wert von 200 Goldgulden für 
den Hochaltar von S. Marco, auf dem sie auch aufgestellt wurde. Im 
selben Jahre noch lief eine Bitte des befreundeten Konvents von Cor- 
tona um eine Altartafel für seine neue Kirche ein. Auf Betreiben des 
Priors Cyprian beschloß der Konvent von S. Marco, die Altartafel von 
S. Marco der Kirche in Cortona zu schenken. Natürlich wurde das 
Einverständnis der Mediceer erholt. Diesen statten die Stadtvorsteher 
von Cortona noch am 26. Dezember 1438 ihren Dank ab, nachdem sie 
von dem Geschenk Nachricht erhalten (essendo venuto a nra. notitia). 
Die wirkliche Ueberbringung des Bildes erfolgte nach Inschrift auf dem- 
selben erst 1440. Vorher war aber das Ersatzbild für S. Marco 
von Fra Angelico nicht fertig gestellt. Begonnen konnte es nicht 
sein vor dem Schenkungsbeschluß, d. h. vor Ende 1438. Die Sache 
eilte auch nach dem Schenkungsbeschluß nicht sehr, da die am i3. 
Februar 1438 noch im Bau befindliche Dominikuskirche zu Cortona 
wohl kaum im nächsten Jahre schon ihre Innenausstattung zu Ende 
führte. Bei der raschen Arbeitsweise des Meisters und bei der Mit- 
arbeit von Gehilfen an dem Bild wird man dessen Entstehung in das 
Jahr 1440 zu setzen berechtigt sein. In diese Zeit weist auch der Stil 
des Werkes, das zu einer neuen Periode des Meisters überleitet. Die 
oben (S. 21) besprochene, für das angclcske Werk viel zu lange Cosmas- 
predella dürfte schon 1438 für das erste Altarbild gearbeitet worden sein. 
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Es ist unendlich bedauerlich, daß das Bild so arg mitgenommen 
wurde. Die Herrlichkeit des Kolorits läßt sich nur mehr ahnen. Aber 
sicherlich haben wir hier das schönste Altarbild, das der Meister — 
wir dürfen sagen, das die Frührenaissance geschaffen hat. Komposi- 
tionen ist es die Vollendung der ganzen Entwicklung des angelesken 
Madonnenbildes. Die Madonna soll hier in Wirklichkeit der alles be- 
herrschende Mittelpunkt sein, was sie im Boscobild noch nicht war. 
Darum wird sie tief hineingerückt, um Platz zur Entfaltung ihres rei- 
chen Hofstaats von Engeln und Heiligen zu geben. Sie thront hoch 
in ihrer hohen Nische, damit sie die Entwicklung der beiden Hciligen- 
reihen beherrscht. Aber auch hier wird durch leichte Gruppierung der 
Engel und Heiligen die lockere Freiheit der neuen Kunst gewahrt. 

Hervorragend sind in der linken Reihe der Heiligen die Evange- 
listen Johannes und Markus. Was uns in dem Apostel entgegentritt 
ist nicht mehr das ruhige Sinnen wie im Markus der Linajuolitafcl, 
auch nicht mehr die leidenschaftliche Glut des hl. Franz in der Kreu- 
zigung, sondern ein höchst feines gesteigertes geistiges Leben, ein in- 
tensives Denken, das alle Sinne des Mannes umklammert hält. So ist 
er in lebhaften geistigen Verkehr gesetzt mit dem hl. Markus. Das ist 
der einfache, schlicht herzliche, warmgläubige Mann, der das Evange- 
lium in seinem Herzen erlebt und nicht versucht, mit nimmer rasten- 
dem Geiste in seine Tiefen einzudringen. Kein Quattrocentist, auch 
Donatello nicht ausgenommen (vgl. seine Bronzetüren der alten Sakri- 
stei von S. Lorenzo), hat es vermocht, zwei völlig verschiedene, in 
sich geschlossene Persönlichkeiten mit einer so unvergleichlich sicheren 
Kunst geistiger Individualisierung zu gestalten. — Natürlich entspricht 
auch das weiche Haar, die natürliche Art, wie der Apostel das Buch 
hält, die freie Stellung seines rechten Beins, die durch die Draperie 
so überzeugend klar gemacht wird, der ausgereiften Kunst des Meisters. 

Mit der Wandlung zu einer enormen Verfeinerung des geistigen 
Lebens steht eine ganz einzigartige Steigerung des Schönheitssinns des 
Meisters in Verbindung. Köpfe und Hälse von einer so hinreißenden 
reinen Schönheit, durch und durch beseelt von dem frischesten, un- 
mittelbarsten Leben, wie sie hier die Engel tragen, hat Raffael nie 
gemalt. Und dazu diese echt angclcske leicht-graziöse, so natürlich 
freie Stellung mit der ebenso natürlich eleganten Haltung der Hände 
und dem fließenden Gewand — es muß ein bis in die Fingerspitzen 
vibrierender Geschmack von der feinsten, vornehmsten Kultur in diesem 
tieffrommen Mönch gesteckt haben. Dieser neu hervorbrechenden 
Vorliebe des Meisters entsprechend ist auch der Kopf des hl. Domini- 
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kus rechts mif jugendlicher Schönheit und frischer Unbciührtheit der 
Seele erfüllt. Das ganze geklärte lichte Wesen des zu voller innerer 
Ruhe gelangten dreiundfünfzigjährigen Meisters spricht sich darin aus. 
Wie anders war noch der Dominikus zu Perugia oder der großen 
Kreuzigung ! 

Der Heilige zwischen Dominikus und Petrus M. ist ohne Zweifel 
der zweite Heilige der Franziskaner, der hl. Antonius: ein schönes 
Zeugnis für das damalige gute Verhältnis der beiden Bcttclordcn, und 
offenbar der Dank Angelicos dafür, daß er auf dem Franziskanerbild 
von Bosco den hochverehrten Petrus M., einen großen Heiligen seines 
Ordens (der Stifter Dominikus konnte natürlich auf dem Franziskaner- 
bild nicht in Frage kommen) hatte anbringen dürfen. In Zeiten spä- 
terer Spannung hat man wohl die spezifischen Kennzeichen der Fran- 
ziskanertracht durch Uebermalung tilgen zu müssen geglaubt. 

Dieser Heilige, sowie Petrus M. und schon die Gewandpartien 
des hl. Dominikus zeigen die Mitwirkung einer Schülerhand, die auch 
wohl bei Cosmas und Damian, und ganz evident beim hl. Laurentius 
festzustellen ist. Man vergleiche dessen jugendliches Gesicht mit dem 
des hl. Dominikus! Auch Haltung und Bildung seiner Hände sind 
unangclcsk, noch mehr die sackartige Draperie, in der der Heilige 
steckt. Gegen des Meisters Geschmack sind die unfeinen Muster sämt- 
licher Teppiche. Die Madonna mit dem Kind geht zwar auf eine 
Zeichnung Angelicos zurück; auch ist die Mitwirkung des Meisters 
deutlich ersichtlich. Aber ebenso sicher ist für die Hauptarbeit der 
Ausführung eine Schülerhand anzunehmen, und zwar die des Malers 
des großen Gerichts, der Madonna della Stella, des Altarbildes zu 
Fiesole, das sich übrigens an unser Bild anlehnt. Der Madonnentypus 
ist überall derselbe und überall gleich unangclcsk. 

Im Altarbild von S. Marco ist Anmut, Reichtum, Pracht aufge- 
boten. Im Madonnenbild mit Heiligen an der Korridor- 
wand von S. Marco (S. Taf. III) herrscht ein Zug einfacher Stilgröße 
und Stilstrengc, der sich auch in den gegenüberliegenden späteren Zellen 
von S.Marco (2—10) beobachten läßt. Doch ist die allgemeine Anlage 
vom Altarbild übernommen. Nur die Engel sind ausgeschaltet und der 
frische Ausblick auf die Natur ist einer strengen, aber äußerst fein 
ausgeführten Renaissancearchitektur gewichen. Das Schönheitsideal des 
Meisters hat sich im M. Cosmas zu klassischer Reinheit erhöht, ohne 
jedoch an persönlichem Leben einzubüßen. Dieser Kopf mit dem echt 
angelesken Lockengerolle ist vielleicht das schönste Jünglingsantlitz, 
das die italienische Kunst überhaupt geschaffen hat. Es ist ein starker 
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Hauch griechischen Kunstgeistes darin, ohne daß man an Abhängigkeit 
denken dürfte. Das Gewand des Heiligen ist zerstört, die Hand re- 
stauriert. Angclesk ist noch der hl. Damian und der hl. Markus, dessen 
intensiv innerlicher Ausdruck, weich flutender Bart, vornehm leichtes, 
durch den Mantel trefflich markiertes Schreiten bewundernswert sind. 
Der hl. Dominikus sowie die vier Heiligen rechts sind nach des Meisters 
gewöhnlicher Weise von ihm in den Köpfen mehr oder weniger her- 
ausgearbeitet, aber dann der Behandlung des Schülers überlassen wor- 
den. Die Bildung von Auge, Nase, Mund, Hals, namentlich auch von 
den Händen und der Draperie läßt darüber nicht den leisesten Zweifel. 
Selbst durch die Nimbendckoration ist Meister- und Schülerhand ge- 
schieden. Diese ist eine andre als die am Altarbild beteiligte. Die un- 
angelesken Elemente der Madonna wie die unschöne hohe Stirn werden 
in einer ungenauen Uebcrtragung des angcleskcn Kartons (und der 
ersten Malarbcit) durch den Schüler ihren Grund haben. Als der Mei- 
ster dann hier selbst die ganze weitere Behandlung übernahm, wollte 
er an den Konturen nichts mehr ändern. Daß das allerdings sitzende 
Kind nun wieder mit Weltkugel und Segensgeste in grader Haltung, 
noch dazu ganz bekleidet erscheint, stimmt mit dem Zug zur Strenge 
dieser Periode. Doch ist andrerseits der Ausdruck der Madonna nir- 
gends so tief mütterlich, der des Knäbleins nirgends so frisch kindlich 
wie hier. Auch die echt kindliche Stellung der Füßchen wolle man 
beachten. 

Gehört das Altarbild von S. Marco ins Jahr 1440, dann werden 
die Bilder des Erdgeschosses und die Gruppe um die Gefangenneh- 
mung im großen ganzen in die Jahre 1438 und 1439 fallen. Bei der, 
wie wir gesehen, sehr ausgedehnt verwandten Schülcrarbeit war die 
Leistung für den Meister nicht übermäßig. Das Korridorbild steht vom 
Altarbild sicherlich einige Zeit ab. Es gehört zum Kreis der von der 
Gruppe um die Gefangennehmung sich entschieden sondernden Zellen- 
reihe 2 — 10, in der sich drei eigenhändige Werke des Meisters befinden. 

Das erste ist die Verkündigung in Z. 3. Sie ist, wie Angelicos 
eigenhändige Wandmalereien fast alle, vortrefflich erhalten. Die Figur 
der Jungfrau ist allerdings unvollendet. Eine Menge zeichnerischer 
Konturen sind an ihrer Gewandung sichtbar, die noch nicht wie beim 
Engel malerisch in Licht, Schatten und Farbe aufgegangen sind. An 
der rechten Partie des Gewandes kann man deutlich sehen, wie der 
Meister mit seinen Schatten an allen Stellen, wo er sie nötig hat, so- 
fort stark in die Tiefe geht. Eine zweite Arbeitsphase war für ihn, 
die Schatten zu den für ihn so charakteristischen weichen und all- 
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mählichen Uebergängen zu mildern. Im Gewand des Engels ist diese 
Arbeit vollzogen, in dem der Jungfrau noch, nicht. An ihrem Kopf 
wird, wie auch, und zwar erheblich mehr, am hl. Petrus M. ein Schüler 
zu tun gehabt haben. 

Ueberschaut man das Werk des Meisters, so wird man sagen 
müssen, daß mehr an Stil und Geschmack sich schlechtweg nicht den- 
ken läßt. Unvergleichlich reizvoll ist die Stellung des ruhevoll da- 
stehenden Engels, seine so natürlich freie Bewegung der Arme und 
Hände, in denen das nachlässig flutende Leben wohnt, diese so ela- 
stische und feste Neigung des Kopfes, dieses schöne Jünglings- 
antlitz mit dem herrlich aufgelockerten Haar. Einzigartig ist des 
Meisters Gefühl für die große stilvolle Haltung der Linie, die vom 
geneigten Engclkopf her zum geneigten Kopf der Jungfrau springt 
und von da in der ungebrochenen und doch so belebten Kurve des 
Rückens weiter geleitet wird — einer Kurve, die freilich erst einem 
Rcuestrich des Meisters ihren so außerordentlichen Reiz verdankt. Der 
hier waltende große Stil findet seinen letzten Ausdruck in der großen 
und doch ungeheuer einfachen Zusammenfassung der Szene durch die 
Architektur. Man vergleiche die Annunziataverkündigung, um den 
gewaltigen Unterschied zwischen der mittleren und letzten Periode 
des Meisters zu empfinden. Aber der unmittelbare frische freudige 
Ausdruck fehlt auch diesem Engel nicht. Es ist nicht nur der Bote 
Gottes. Er sieht mit eignen Augen, und noch immer läßt er den 
Blick mit freudigem Staunen auf der auserwählten Jungfrau ruhen. 
Es ist, als ob in dem älter werdenden Meister alle Träume seiner 
Jugend wieder lebendig würden, als ob er sich, nachdem er die Pro- 
bleme tiefer, ja leidenschaftlicher Seelen- und Körperbewegung über- 
wunden, in der Sphäre der Schönheit, der Unschuld, der Freude 
ausruhen wollte. 

Das neue Prinzip eines einheitlichen Grundtons ist in der Ver- 
kündigung mit einem bis dahin in der Florentinerkunst unerhörten 
Farbengeschmack ausgebildet worden. Dieser ist überhaupt im Fresko 
nie Ubertroffen worden. Von Andrea del Sarto wurde er in den 
Annunziatafresken vielleicht erreicht. Aber Andrea hat sich zweifel- 
los in S. Marco gebildet. 

Bei der Vcrgleichung dieser Vcrkü nd igung mit der w ei t be- 
rühmteren an der Korridorwand ist eine Enttäuschung nicht 
zu vermeiden. Die letztere ist zwar nach einem Karton und unter 
erheblicher Mitwirkung des Meisters, besonders an der Jungfrau, von 
Schülerhand ausgeführt. Das sieht jeder, der die Verkündigung 
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der Zelle offenen Auges dagegen hält. Es erübrigt sich also vor 
der Hand, auf die Unterschiede näher einzugehen. Es sei noch be- 
merkt, daß die Korridorverkündigung vor die Zellen 2—10 und vor 
die Korridormadonna fällt. 

Wenden wir uns gleich zur Krönung der Jungfrau in Z. 9 
(s. Taf. I). Die Erhaltung ist fast tadellos. Bedauerlich ist nur, daß die 
ursprünglich hellere Iris bei Maria und Dominikus jetzt für das Auge 
mit der Pupille verfließt. Der Ausdruck der Jungfrau hat dadurch merk- 
lich gelitten. Die Partie um ihre Hände scheint nicht völlig vollendet. 
— In der Komposition ist hier dieselbe Größe, Einfachheit und einheit- 
liche Gesamtauffassung zu beobachten, wie in der Verkündigung, nur 
daß hier mehr mit den Mitteln konzentrischer Anordnung und eben- 
mäßiger Entsprechung gewirkt wird. Aber auch hier ist das komposi- 
tionelle Gerüste mit Empfindung, Seele, Leben voll ausgefüllt. Die 
Modellierung der Wange der Jungfrau ist herrlich. Die Linie vom 
Kinn zum Hals von leisem Leben geschwellt. Der Körper ist außer- 
ordentlich kräftig herausgebildet, der vom Arm leicht gebrochene 
Fluß des Mantelsaums ist gcschmackgcsättigt, die großen Falten des 
Mantels sind ohne Härte und durch Körperform und -Haltung 
bedingt. 

Aber auch hier muß die Bewunderung vor der anderen Haupt- 
person Halt machen. Der so viel verherrlichte Christus trägt alle 
Zeichen der Schülerhand, die am Christus der Pilgcrlüncttc tätig war. 
Man beachte hier noch die trockene und verständnislose Gcwandbc- 
handlung, den Mangel an körperlicher Modellierung und das unmög- 
liche Herausdrehen der Beine aus der Achse des Oberkörpers. Auch 
an den Heiligen, und zwar mehr an denen rechter als linker 
Hand zeigen sich Spuren einer allerdings geringeren Mitwirkung des 
Schülers. 

Ein Wunderwerk des Meisters ist der hl. Dominikus in Z. 7. 
Wie ein rhythmischer Strom geht es durch diese Figur. Die Neigung 
des Kopfes, die so herrlich differenzierte Stellung der Arme und 
Beine, die Haltung des Körpers, dieses Umflutcn des Mantels löst die 
allerhöchsten Reize aus, die ein Kunstwerk kompositionell überhaupt 
erregen kann. Dazu diese Empfindung ! Der schmerzlich religiöse 
Gedanke beginnt sich eben des Meditierenden zu bemächtigen, die 
Brauen ziehen sich leicht zusammen, und um den Mund beginnts ganz 
leise zu zucken. Der Mittelfinger hat unwillkürlich ans Kinn gegriffen, 
gleichsam um den Kopf zu stützen, in dem nur mehr der eine 
schmerzliche Gedanke arbeitet. Die anschwellende Erregung läßt die 
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anderen Finger nicht wie so oft in selbstvergessener Lässigkeit herab- 
sinken, sondern hält sie in leichter, aber sich steigernder Spannung, 
die auch noch in dem leichten Greifen der anderen Hand sich aus- 
drückt. Und wie wird die aus der rastenden Ruhe in allmählich 
intensiver werdende Spannung kommende Erregung aus der Stellung 
der Beine sichtbar! Man sieht es, hier ist aus einer unendlichen 
Empfindungsskala ein Moment, und zwar der erregende herausge- 
griffen und bis ins äußerste hinein in der ganzen Figur festgehalten. 
Das hatte der Meister vorher nie versucht. Selbst die Gestalten der 
großen Kreuzigung sind alle von einer zwar verschiedenartigen, aber 
vollentwickeltcn Erregung beherrscht. Nirgends wird die werdende 
Empfindung, die aufsteigende und anschwellende Empfindung darge- 
stellt. Dies blieb der letzten Periode des Meisters mit ihrer unge- 
meinen geistigen Verfeinerung vorbehalten. Dieser Dominikus ist 
aber fraglos auch das Höchste, was in der Darstellung des seelischen 
Lebens nicht nur Angelico, sondern überhaupt die italienische Re- 
naissance geleistet hat. 

Ebenbürtig ist die Behandlung des Körperlichen. Der Körper 
ist von einer sehr kräftigen Durchbildung. Der Kopf ist prächtig 
modelliert. So etwas von voller, dabei reich nuancierter Rundung 
hat Masaccio nie gemacht. Und wie organisch sitzt der Kopf auf dem 
festen, kräftigen Hals des jungen Mönches. Es ist keine Frage, dieser 
Kopf genügt, um den Christus und die Heiligen der Krönung als 
nicht rein angelesk zu erweisen. — Dabei ist die Figur nicht einmal 
völlig fertig geworden. Eine Reihe von starken Schatten ist aufgesetzt, 
die noch nicht vertrieben und gemildert sind. Daher die scheinbaren 
Faltcnknicke und die stark artikulierten Finger. Auch das Inkarnat 
hat noch nicht seine letzte Fassung erhalten. Vorzüglich ist die Er- 
haltung. — Neben dem hl. Dominikus hält sich selbstverständlich 
nichts mehr in dem Bild. Komposition und Zeichnung stammt jedoch 
vom Meister, die Ausführung ist von ihm überwacht. 

Eine weitere eigenhändige Arbeit im vollen Sinn des Wortes 
gibt es in dieser Zellenrcihc nicht mehr. Indessen verdankt die Dar- 
stellung der Frauen am Grabe in Z. 8 ihren bestrickenden Reiz 
der Zeichnung und starken Mitarbeit des Meisters. Der große Ent- 
wurf des verklärten Heilands in Z. 6 kann gleichfalls nur von 
Angelico selbst sein. In der Ausführung macht sich jedoch stark des 
Schülers Pinsel geltend. Dies trifft noch mehr zu für Z. 2 (Grab- 
legung), Z. 4 (Kreuzigung), Z. 5 (Geburt Christi — der 
Kopf des hl. Joseph weist indes auf des Meisters Hand), für Z. 10 
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(Darstellung im Tempel) und Z. u (thronende Madonna 
— unfertig). Die gegenüberliegenden Zel len it.— 3o sind zum größeren 
Teil unter starker Anlehnung an die Zellen 2—10, und zwar von ver- 
schiedenen Schülerhänden ausgeführt. Einer derselben, und nicht der 
schlechtesten, gehören auch die Gekreuzigten der Zellen i5— 21. 
Das sogen. Kruzifix des Savonarola in Z. i3 ist der ausgebil- 
deten Körperbehandlung wegen entschieden später anzusetzen. Der Ge- 
kreuzigte vorn im Korridor neben dem Eingang ist 
so stark erneuert, daß ein Urteil über eigenhändige Ausführung besser 
zurückgehalten wird. 

Es ist hier wohl der Ort, eine kurze Besprechung von einigen 
Tafelbildern anzufügen, von denen uns freilich nur eines in der Er- 
kenntnis angelesker Kunst fördert. Zunächst zum Altarbild der 
Annalena Malatesta in der Akademie zu Florenz. 
Es ist eine Ungeheuerlichkeit, den Schöpfer des Altarbildes von S. 
Marco, der Verkündigung, des Dominikus für ein Bild von dieser 
Qualität, dieser kümmerlichen Unsicherheit, diesem durchaus unan- 
gclcsken Charakter verantwortlich zu machen, noch dazu, wenn histo- 
rische Tatsachen wie die über die Provenienz des Bildes vorsichtig 
machen sollten. Es lag auch keine Skizze des Meisters vor. Es erübrigt 
sich, auch nur ein Wort darüber zu verlieren. 

Das Bild ist vor dem Korridorbild von S. Marco unmöglich. 
Denn es sind diesem mehrere Heiligentypcn entnommen. Die Ma- 
donna mit dem Kind ist indes der Madonna des Altarbildes von Cor- 
tona nachgebildet. Der Maler ist auch wohl mit dem Gehilfen Ange- 
licos identisch, der an dem letzteren Bild und wohl auch am Korri- 
dorbild mitarbeitete. Frühe (gotische) Motive gehen mit ausgebildeten 
Motiven der Renaissance hier durcheinander. 

Wichtiger ist die Kreuzabnahme, gleichfalls in der Aka- 
demie zu Florenz. Die Komposition des Bildes ist vom Meister. Be- 
merkenswert ist der wie vorher nirgends in dieser starken Ausprägung 
vorhandene diagonale Bewegungszug, der gerade bei diesem Gegen- 
stand für die ganze Folgezeit, namentlich das Barock maßgebend 
wurde. Nur ist er hier noch mit einer zentralistischen Anordnung ver- 
bunden. Der künstlerische, aus der Situation selbst hcrausentwickelte 
Gedanke ist jedoch klar ausgesprochen. 

Der Christuskörper erinnert stark an den Crucifixus im Kreuz- 
gang von S. Marco. In der Modellierung, in der Klarstellung des 
organischen Zusammenhangs aller Teile und in der außerordentlich cm- 
pfindungsvoll gefühlten Linie bleibt er sicher nicht hinter jenem zurück. 
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Dieser Zusammenhang sowie die Freude an der Bewältigung enorm 
kühner Figuren wie der des Heiligen auf der Leiter links oben (cf. 
den angelesken zuschlagenden Schergen in der Annagelung. Z. 36), 
ferner Frauentypen mit dem an die Madonna der großen Kreuzigung 
und der Oelbcrgszcne (Z. 34) gemahnenden Kinn führen ziemlich 
sicher auf das Entstehungsjahr 1438 oder 1439. Jedenfalls ist das 
Werk vor dem Altarbild von S. Marco entstanden und fällt in eine 
Zeit, in der der Meister nur wenig Zeit für eigene Malarbeit an dem 
Bild übrig hatte. 

Fast ganz — auch nicht völlig — das Werk seiner Hand ist der 
Christus. Sonst hat sein Pinsel nur in der Mitte und auf der linken 
Seite in Herausarbeitung der Köpfe mehr oder weniger mitgewirkt. 
Die rechte Seite geht höchstens auf eine Skizze des Meisters zurück. 
Als ausführende Hand ist hier deutlich kenntlich der Annalenamaler. 
Man vergleiche die ganze kümmerliche Malweise, im besonderen 
Modellierung, Augenbildung, Nase, Mund, Kinn, Haar, Hände, Fal- 
tenkanäle, Stellung. Derselben Hand gehören die kleinen Rahmen- 
heiligen an. 

Mit der Krönung im Louvre ist, freilich unter Vasaris 
Einfluß, ein unglaublicher Kult getrieben worden. Der gerühmte fran- 
zösische Geschmack hat vor diesem Bild kläglich Fiasco gemacht. Es 
ist nämlich weder das Werk eines ersten noch das eines bedeutenden, 
kaum das eines mittelmäßigen Malers. Von Angclicos Geist ist keine 
Spur darin. Das vielgerühmtc Kolorit ist ohne einen Hauch des an- 
gelesken Farbensinns. Die Engel sind eine sehr pluitipe, grobe Nach- 
ahmung der wunderbaren Gestalten des Meisters, ihre Hälse sind 
kurz und dick, ihre Stellung ist unkontrollierbar in den schematisch 
gefältelten Gewändern. Höchstens kommt einem die Schülerarbeit 
an der Linajuolicngeln in Erinnerung. Die Köpfe der Heiligen, na- 
mentlich die linker Hand, lassen an Derbheit kaum etwas zu wünschen 
übrig, andere (besonders rechts) sind wie aus Holz gedreht. Der Aus- 
druck entbehrt des unmittelbaren, natürlich-persönlichen Lebens der 
Figuren des Meisters und ist immer exaltiert. Das Haar ist schema- 
tisch, der Fluß der Gewandung ohne Angelicos Reiz. Alle Ein- 
zelheiten der Gesichter sind so unangclesk, als es möglich ist. 

Man hat geahnt, daß die Pariser Krönung unrettbar verloren ist, 
wenn sie nach der Krönung der Uffizien angesetzt wird. Man setzt 
sie also früher an. Aber sie wäre auch so nicht zu retten. In Wirk- 
lichkeit muß die Pariser Krönung der Florenzer schon deshalb nach- 
folgen, weil die Heiligen des Louvrebildes fraglos ganz beträchtlich 
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körperhafter gebildet sind. Die Pariser Krönung ist trotz des verän- 
derten Schauplatzes der Szene fast eine freie Bearbeitung der Krönung 
der Uffizien. Fast alle Heiligentypen kehren daraus wieder. Indes 
läuft auch eine ganze Reihe der überraschendsten Beziehungen zwi- 
schen dem Louvrebild und dem Annalenaaltar, der Kreuzabnahme und 
den Schülerfiguren der Korridormadonna von S. Marco hin und her. 
Man kann schwerlich umhin, das Bild als eine späte Arbeit des An- 
nalenamalers anzuerkennen. Es verlohnt sich nicht, über das geringe 
Werk noch mehr zu sagen. Höchstens mag man noch bemerken, 
daß zwischen dem Annalena- und Cosmasmaler enge Beziehungen 
obwaltet haben müssen, wofür auch die Predella Zeugnis ablegt. Daß 
diese ganz erheblich später gemalt sein muß, als ihre Vorlage, die 
Dominikuspredclla in Cortona, muß schließlich jeder erkennen, der 
sein Auge auf den Unterschied einstellt. 

Die Verkündigung im Prado zu Madrid habe 
ich nicht gesehen. Aber schon nach den Photographien kann bestimmt 
gesagt werden, daß von Angclicos Hand nichts daran ist. Sie setzt 
die Verkündigung in Cortona und die im Korridor von S. Marco 
voraus. Es führen von ihr Verbindungsfäden nach der Pariser Krö- 
nung, aber auch nach anderen Bildern der Angelicoschule, von denen 
hier nicht gehandelt werden kann. 

Sicher unter Aufsicht und Mitarbeit des Meisters ist dagegen die 
Beweinung in der Akademie ausgeführt worden. Die 
Komposition (vgl. die Beweinung der Annunziatatafeln) ist ebenso- 
wenig wie die der Beweinung in Z. 2 vom Meister. Hier wie dort 
arbeitet aber derselbe Schüler mit den Gewand- und Stellungsmotiven, 
sowie mit den Typen Angelicos. Die Gruppe der zwei knieenden 
Männer ganz links ist der des hl. Johannes und Markus im Altarbild 
von S. Marco nachgebildet. Aber was für ein Unterschied in Haltung, 
Profilführung, Ausdruck ! Auch auf andere Bilder wie das in Perugia 
greifen die Schüler (es arbeiteten wohl zwei an dem Bild) zurück. 
Nach Kolorit und Typen wird man als annähernde Entstehungszeit 
des Bildes die Jahre 1444 bis 1446 ansetzen müssen. 

Die letzten Werke des Meisters in Orvicto und Rom gehören 
ganz wesentlich in dieselbe Periode seiner künstlerischen Entwicklung 
wie die zweite Hälfte der S. Marcofresken (Z. 1 — 10). An deren 
Hand wurden die unterscheidenden Merkmale dieser Periode bereits 
namhaft gemacht. Es genügt also eine kürzere Orientierung Über die 
bezeichneten letzten Arbeiten. 

Wann der Meister nach Rom übersiedelte, wissen wir nicht. 
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1447 war er daselbst mit der Ausmalung der Sakramentskapclle der 
alten Peterskirche beschäftigt. Die Fresken existieren nicht mehr. Von 
Mitte Juni bis gegen Ende September 1447 stellte er mit Benozzo 
Gozzoli zwei Deckenkappen der Neuen Kapelle des Doms zu O r - 
v i e t o fertig. Man sehe die Urkunden bei Fumi, II Duomo di Or- 
vieto. Dargestellt ist der Weltenrichter mit Engeln 
und der Chor der Propheten. Bei den wiederholten Re- 
staurationen verfuhren die Maler pietätvoll ; Luca Signorelli aller- 
dings nicht, wie die Mantelpartie um die Knie des Richters und die 
Gruppe der vier Engel im rechten Zwickel zeigt. 

Es ist kaum zweifelhaft, daß in den zwei Kappen keine völlig 
eigenhändige Figur des Meisters vorhanden ist. Auch der Welten- 
richter zeigt entschieden Benozzos Hand. Rosini und Wingenroth 
waren auf der richtigen Spur. Doch ist die Richterfigur wie ein 
größerer Teil der Propheten vom Meister stärker herausgearbeitet 
worden. Also auch hier dasselbe Verfahren bei der Arbeitsteilung, das 
wir schon so oft beobachteten. Die Engel sind wohl nur nach einer 
allgemeinen Anweisung des Meisters von Benozzo gruppiert und ge- 
malt. 

Von Orvieto kehrte Angelico im Herbst 1447 nach Rom zurück. 
Hier arbeitete er, wieder mit Benozzo, die große Stephanus- und 
Laurentiusgeschichte im Studio Nikolaus V. Die durch 
die Zeit stark mitgenommenen (vetustate paene consumptas) Wand- 
gemälde wurden unter Gregor XIII. restauriert. 

Beginnen wir mit dem unerquicklichsten Teil der Kapelle, der 
Wand links vom Eingang mit der Schleppung und der Steinigung des 
hl. Stephanus in der oberen, dem Verhör und Martyrium des hl. Lau- 
rentius in der unteren Reihe. Von eigenhändiger Arbeit des Meisters 
ist hier keine Rede. Auch die Kompositionen sind unangelesk. Etwaige 
Entwürfe dazu wie zu einzelnen Figuren wurden wenig respektiert. 
Ein klassisches Beispiel dafür haben wir in dem von der Szene sich 
abwendenden Jüngling im Verhör des hl. Laurentius. Zu diesem Jüng- 
ling liegt eine in Windsor Castle befindliche Zeichn ung vor. 
Die Figur ist vortrefflich, die Auffassung ist im Sinn der letzten S. 
Marco-Fresken, besonders des Dominikus in Z. 7. Es steigt dem Jüng- 
ling eben der Zweifel auf, ob denn der Mann, der so rede wie dieser 
Angeklagte, wirklich ein Verbrecher sei, ob er am Ende nicht vielleicht 
gar recht habe. Und zweifelnde Sorge im Blick, wendet er sich mit 
verschrankten Händen von der Szene weg. Die prächtige Figur ist nun 
in jeder Hinsicht jämmerlich auf die Wand gebracht. Aber noch dazu 
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ist ihr das eine Bein ganz verkehrt angesetzt worden. Etwas derartiges 
konnte unter des Meisters Aufsicht nicht geschehen. Er muß in oder 
nach dem Beginn der Bemalung dieser Wand abgereist sein, wozu ja 
der ganze Befund der Malerei stimmt. 

Wer nun die Annunziatatafeln und die beiden Cosmaspredellen 
genau studiert hat, wird schwerlich daran zweifeln können, daß der 
hauptsächliche Maler dieser Wand mit unserem Cosmasmaler identisch 
ist. Man halte besonders das Martyrium des hl. Laurentius mit dem 
Verbrennungswunder der ersten und zweiten Cosmaspredella, das Ver- 
hör des Laurentius mit dem der Märtyrer in der zweiten Cosmaspre- 
della zusammen. Den Beweis eingehend zu führen, geht hier nicht an. 
Nun läßt sich kaum leugnen, daß die uns in den zwei anderen Wänden 
entgegentretende Gehilfenhand mit der der linken Wand eine unver- 
kennbare Aehnlichkeit hat. So wird man nicht mehr zaudern dürfen, 
unseren Cosmasmaler mit dem urkundlich bezeugten Gehilfen Benozzo 
Gozzoli zu identifizieren, üeberraschen kann das nicht. Seine Werke 
weisen Benozzo nur zu deutlich als Angelicos Schüler aus. Vasari ver- 
sichert zudem an zwei Stellen, daß Benozzo der Schüler Fra Giovannis 
war, der er im Sinne Vasaris doch nur in seiner Jugend gewesen sein 
kann. Da Benozzo 1420 geboren ist, muß er allerdings schon sehr früh 
zu Angclico in die Lehre gekommen sein, da seine erste Arbeit (die 
erste Cosmaspredella) in sein i3. Lebensjahr fallen wird. Etwas Auf- 
fallendes ist dies nun in der Zeit keinesfalls und man kann sagen, daß 
die Arbeit auch darnach ist. So erklärt sich die Vertrautheit Benozzos 
mit des Meisters Art in Tafel- und Wandmalerei. Eine Reihe von 
charakteristischen Eigenschaften des «Cosmasmalers» hat sich Benozzo 
noch bis in die Campo Santo-Frcsken bewahrt. 

In der Zahl der anderen Bilder geht die Almosenspende des hl. 
Stephanus auch in der Komposition vollständig auf Benozzos Hand 
zurück. Sie hat nichts von der stilvoll ordnenden Weise des Meisters. 
Der Hintergrund ist noch stark giottesk. Auch auf den folgenden Bil- 
dern der Rückwand ist die Architektur nicht vom Meister. Das Verhör 
des hl. Stephanus wird indes wenigstens auf eine Skizze des Meisters 
zurückgehen. Komposition und starke Herausarbeitung von Angelicos 
Hand ist bei der Frauengruppe in der Predigt des hl. Stephanus an- 
zunehmen. Doch sind die Köpfe zu glatt modelliert, der Ausdruck zu 
wenig unmittelbar persönlich, die Hände ohne das angclcskc Leben, 
die Gewandführung öfter ohne des Meisters Linienfluß. Könnten wir 
hier ausschließlich des Meisters Werk genießen, so wäre gerade in 
dieser Gruppe ein umgemein freies, differenziertes und doch von einer 
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einheitlichen Stimmung getragenes Leben zu empfinden. Wieviel von 
dem Unangelesken den Restauratoren, wieviel Benozzo zur Last fällt, 
läßt sich schwer entscheiden. Freilich das Kind ist ganz in den fatalen 
Typus so vieler Kinder Benozzos umgeformt. Auch in den Kindern 
der Almosenspende des hl. Laurentius findet er sich wieder. 

Die Komposition dieses Bildes zeigt durchaus den großen Stil der 
späten S. Marcozeit, wie auch die Frauentypen mit denen der Zellen 
2 — 10 harmonieren. Immerhin ist es interessant zu beobachten, wie 
das Grundschema dieser Komposition schon in der ersten Arbeit des 
Meisters, in der Marienpredella (Darstellung im Tempel) zu Cortona 
vorliegt. Aber welcher Fortschritt im Raumgefühl, in der Körperhaf- 
tigkeit, im Verständnis der Architektur und der großen kompositioneilen 
Entfaltung liegt hier vor. An dieses Bild hat Angelico, abgesehen von 
dem großartigen Kopf des Evangelisten Matthäus an der Decke, auch 
die meiste eigenhändige Malarbeit gesetzt. Man betrachte die zuschrei- 
tende Mutter mit dem Kind. Das Verhältnis zwischen Mutter und 
Kind ist hier in der allereinfachsten, natürlichsten, herzlichsten Weise 
zum Ausdruck gebracht. RafTacl hat dies nie so vermocht. Er hat auch 
nie das charakteristisch Kindliche im Ausdruck, in der Bildung von 
Kopf, Nase, Mund, im Greifen der Hände, in der Stellung der Füß- 
chen auch nur entfernt so herausgebracht, wie es hier Angelico mit 
meisterlicher Sicherheit tut. Ja, wenn man auf das kindliche Leben, 
nicht auf manches Aeußerlichc sieht, läßt sich die Behauptung wagen, 
daß der Meister hier das kindlichste Kind der ganzen italienischen Re- 
naissance geschaffen hat. Ueberblickt man die Kinderdarstellungen des 
Meisters in ihrer Entwicklung, so wird man mit Staunen inne, wie 
sich seine Beobachtung des wirklichen Lebens immer mehr verschärft 
und schließlich zu einer wunderbaren Feinheit ausgebildet hat, und 
dies im Dienste einer immer natürlicheren, schlicht-menschlichen Auf- 
fassung. Damit verbindet sich, wie wir gesehen, gerade in dieser 
Periode in sehr merkwürdiger Weise die Tendenz zum großen Stil, 
wie er sich besonders in der Architektur und der großen Anordnung 
der Figuren der Bilder der Laurentiusgeschichte, z. T. auch in den 
Einzelgestalten der Heiligen bekundet. Unendlich bedauerlich ist, daß 
der Meister fast überall, auch die Almosenspendc des hl. Laurentius 
in den meisten Figuren nicht ausgenommen, die letzte Feinarbeit dem 
Gehilfen Uberließ, oder mitunter auch, daß die Restauratoren den war- 
men Hauch angelesken Lebens weggenommen haben. 

Die Zeichnung zu jener Mutter der Almosen- 
s p ende findet sich mit dem oben besprochenen Jüngling auf 
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demselben Blatt in Windsor Castle. Die Zeichnung der 
dritten Figur daneben, des hl. Laurentius, kann nicht von 
der gleichen Hand ausgeführt sein, wie man am Originalblatt deutlich 
sieht. Es war hier Bcnozzo an der Arbeit. Außerhalb Windsor Castle 
existiert überhaupt keine echte Zeichnung des Meisters, weder in den 
Uffizien, noch in Wien, noch in Dresden, noch in Chantilly. Auch 
der von Bercnson so geschätzte König David in der Mal- 
colm Collcctionin London ist sicherlich nicht vom Meister. 

Es gibt noch eine Reihe von hier nicht erwähnten Werken, die 
man dem Meister zuschreibt, so in Florenz, S. Ansano, Cortona, Parma, 
Turin, Rom, Frankfurt, Berlin, Straßburg, Paris, Chantilly, Antwer- 
pen, London. Die meisten habe ich gesehen und studiert. Es ist keine 
Arbeit des Meisters unter diesen. Nur Madonna und Evangelisten an S. 
Domenico zu Cortona sind (wohl 1449) unter seiner Leitung ausge- 
führt. Das aus Fiesole stammende Fresko in Petersburg ist, 
nach der Reproduktion zu urteilen, genau von derselben Hand wie 
das trotz Vasari von den meisten preisgegebene Altarbild im Palazzo 
Pitti. Diese Hand steht der des Malers der Londoner Predella sehr 
nahe. Es war die eines Fiesolaner Miniaturisten, wie Missale 44 in 
S. Marco beweist. Fiesole ist der Sitz der eigentlichen Malerschule 
des Meisters, der auch der Annalenamaler und der Gerichtsmaler — 
offenbar Dominikanerbrüder — angehörten. Es ist dies nicht verwun- 
derlich, da Fiesole seit 1449 der Sitz des Meisters war, der um diese 
Zeit als Prior daselbst erscheint. Die Priorcnwahl dürfte auch der 
Grund für seine rasche Abreise von Rom gewesen sein. So wurde 
also der größte Teil der Kapelle des Papstes Nikolaus in kaum zwei 
Jahren fertig gestellt. Eine ungeheure Leistung, nur dadurch erklärlich, 
daß der Meister die giotteske Auffassung von Malbctricb und Arbeits- 
teilung bis zum Schluß beibehielt. Die Ucbcrnahmc weiterer Arbeiten 
scheint Angclico mit seiner Stellung als Prior nicht vereinbar gefunden 
zu haben. Vielleicht hängt auch seine letzte Reise nach Rom mehr 
mit den Geschäften seines Priorats als mit neuen Malaufträgcn zu- 
sammen. Er starb 1455 in der heiligen Stadt und ward in der Domi- 
nikanerkirchc Sta. Maria sopra Minerva beigesetzt. Schlicht und an- 
spruchslos wie sein Leben ist sein Grab. 

» * 

Was einem die größte Hochachtung vor diesem Künstlerleben 
einflößt, das ist seine unbeirrtc künstlerische Wahrhaftigkeit. Dieser 
Dominikanermönch sieht keine Minute nach außen, nach dem, was 
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gefällt. Es lebt in ihm auch nicht, wie gerade in so vielen der be- 
deutendsten Geister der Renaissance, Donatello und Masaccio nicht 
ausgenommen, der gewaltige Drang, der Welt ihre neue Kunst wie 
Diktatoren aufzuzwingen. Auch darin liegt ein äußerliches Element. 
Für den Dominikanerkünstler gibt es nur die künstlerischen Probleme, 
die er bewältigen muß, will er seine tiefste Persönlichkeit restlos in 
der künstlerischen Form aussprechen. An der Bewältigung und immer 
vollendeteren Bewältigung dieser Probleme arbeitet er mit einer Aus- 
dauer, unbeirrten Konsequenz und einem ehrlichen Ringen, als ob 
sonst nichts mehr für ihn existierte. Jede Errungenschaft in den 
Problemen der Beseelung, der Bewegung, der Modellierung, der Farbe, 
der Komposition ist ihm nur ein Ansporn zu weiterer Steigerung, Er- 
höhung, Verfeinerung. Die drei Entwicklungsperioden zeigen dies auf 
das deutlichste. 

Die Signatur von Angelicos künstlerischer Persönlichkeit ist in den 
vier Worten gegeben: Solidität, Geschmack, Stil, Schönheit. Solidität 
im Verständnis für die Struktur und das Funktionelle im Körperlichen, 
in dem scharfen Studium und der feinen Beobachtung der Natur in 
Landschaft und Menschcndarstellung, in der unbedingten Wahrhaftig- 
keit und Tiefe der Beseelung, in der restlosen Füllung des Stilgerüstes 
mit Empfindung und Leben ; Solidität auch in der Farbe, in der 
ganzen handwerklichen Technik und Sorgfalt der Ausführung. Ge- 
schmack in der wohltuenden Gefälligkeit der Anordnung, im rhyth- 
mischen Gefühl, im Wohllaut des Falles und im Linienfluß der Ge- 
wänder, in der hinreißenden Anmut seiner Bewegungen, in der Wahl 
seiner Farben. Stil in der Anpassung der Komposition an den Gegen- 
stand, in der sicheren Scheidung des Haupt- und Nebensächlichen 
und in der Hinordnung auf den Mittelpunkt, im Sinn für ebenmäßigen 
Aufbau, in der geschlossenen Zusammenfassung, in der durchgehenden 
Linienführung oder auch in der großen Haltung einer Einzclfigur. 
Schönheit in der wunderbaren unberührten Herrlichkeit seiner S. 
Marco-Engel und Junglingsprofile, und in der leuchtenden Klarheit 
seiner Farbe. Mit einem Wort: der Mönch von Ficsolc ist eine Er- 
scheinung von der allerhöchsten künstlerischen Kultur, wie sie nur 
ein Florentiner noch besessen hat, Leonardo da Vinci. 

Die kunsthistorische Stellung und Bedeutung des Meisters läßt sich 
in folgende Sätze zusammenfassen. Von Anfang an war Angelico un- 
gleich mehr als jeder andere für die ganz persönliche Beseelung seiner 
Gestalten interessiert und ist in machtvoller Glut und in differenzierter 
Feinheit des seelisch-geistigen Lebens von keinem Italiener der Renais- 
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sance mehr erreicht, geschweige Übertroffen worden. In der religiösen 
Kunst ist er geradezu der Reformator schlechthin geworden. Fra Giovanni 
hat ferner zuerst die empfindungsvoll belebte körperliche Linie gefunden 
und den Fluß des körperlichen Gesamtlebens einer Figur in einer von 
keinem Quattrocentisten mehr erreichten Vollendung dargestellt. Er 
hat eine Kunst weicher, allmählicher, plastischer Modellierung aufge- 
bracht, an die Leonardo unmittelbar anknüpfen konnte. Das Problem 
der leichten graziösen Bewegung und der elastischen Stellung hat er 
zum erstenmal aufgeworfen und für alle Zeiten mustergültig gelöst. 
In kühner Körperstellung, -Haltung und -Verkürzung, im einheitlichen 
Bewegungszug ganzer Massen hat er mit das Beste geleistet, was das 
Quattrocento aufzuweisen hat. Mehr als Masaccio hat Angclico wieder 
Stil und großen Stil in die Malerei eingeführt und neue Kompositions- 
möglichkeiten geschaffen. In der Landschaft ist er einer der größten 
Bahnbrecher aller Zeiten geworden, nicht nur durch erstmalige Ein- 
führung eines bestimmten Stückes Natur in die Kunst, sondern noch 
viel mehr durch die lineare, räumliche und malerische Gcsamtbc- 
handlung. Er ist wie in der Tafel- so besonders in der Wandmalerei 
neben Andrea del Sarto der größte florentinische Kolorist, und sein 
Einfluß auf die italienische Malerei kann in dieser Hinsicht nicht leicht 
überschätzt werden. Wir werden uns dessen entwöhnen müssen, den 
Dominikaner unter Masaccio zu stellen, den er an eigentlicher künst- 
lerischer Kultur erheblich übertrifft, und wir werden uns daran ge- 
wöhnen dürfen, ihn sehr nahe an Leonardo zu rücken, dem er in 
seinem künstlerischen Charakter und seinen künstlerischen Tendenzen 
am meisten von allen Florentinern gleicht. 
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